Geschichte und Geschichten oder: die >Erfindung der Kunst<

»Vergangenheit ist keineswegs identisch mit Geschichte.
Vergangenheit haben wir, Geschichte dagegen missen
wir uns geben.”

(Chri stian Demand, in: , Wie kommt die Ordnung in die Kunst?*, Sprin-
ge 2010, S. 22, dort zit.: Burger Rudolf)

.Der europaische Diskurs, dem der Kunstbegriff ent-
stammt, ist kaum vierhundert Jahre alt, der Begriff um-
fasst riickwirkend aber rund 30 Jahrtausende, und das in-
2wischen weltweit.”

(W. Grasskamp, ,,Ist die Moderne eine Epoche?, Miinchen 2002)

Bei so einer Uberschrift fallt manchem vielleicht die Frage ein: ,Wer hat’s
erfunden?* Antwort: ,, Die Schweizer warn’s*. Und das ist nicht einmal ein
Scherz. Christian von Mechel (1737-1817) war ein Schweizer Kupfer-
stecher und betrieb in Basel einen Handel mit Antiquitéten. Auf einer Ita-
lienreise lernte er Winckelmann kennen, der ihn mehrmals mit Objekten fir
seinen Handel versorgte. Im Dienst Josephs Il. sonderte er in Wien die in
der kaiserlichen Schatzkammer vorhandenen Gemélde von anderen Rari-
téten und richtete im Belvedere eine Gemaddesammlung als historischen
Lehrweg, , eine sichtbare Geschichte der Kunst“(,vorbericht* zu Mechels Katalog)
ganz nach Vorstellungen Winckelmanns ein. Und er publizierte dazu 1781
einen historischen Katalog der Gemaldegalerie, die in Bezug auf ihre
Gliederung in >Schulen< (,2 zimmer Italianische Schulen, 7 Zimmer Niederlandische Schule, 4 ir-
Zimmer Teutsche Schulet ) €N ruhmreiches Vorbild fir die Neuordnung vieler Mu- Giemalbe

seen in ganz Europa wurde. Wenn man, wie Andrea Wulf dies tut, Alexan- Bithiik ERRrleE s

der von Humboldt , die Erfindung der Natur”( London 2015 ) zuschreibt, dann Bilber Gdallerie
kann man wohl analog dazu dem Museumsmann Mechel die ,Erfindung I Tien

der Kunst' zuschreiben, as Begriff fur ein historisches Ordnungssystem @
einer auf Europa noch etwas eng zugeschnittenen Geschichte der Malerel. = st
Aber wie das mit Erfindungen in der Regel so ist: die einsam gemachten | coy i sy
sind eher die Ausnahme. Die , Erfindung der Kunst' hat neben den Malern, b e arl
Bildhauern und Architekten, diesen ersten Lieferanten des zu ordnenden "= %
Stoffs, eine Vielzahl von schreibenden Vétern und eine ganze Reihe von R e
kuratorischen und redaktionellen Hebammen und Geburtshelfern. Die Tau-

fe fand statt in den geheiligten Hallen des Museums im Beisein aller Verwandten, Paten, Patrones
und Zeugen.

Merjetdnif

Bildersasmmlungen missen noch nicht als Museen im modernen Sinn gelten. Zu unserem Ver-
sténdnis von Museum gehort ein algemeiner Zugang und ein offentlicher Auftrag verbunden mit
einer ebensolchen Finanzierung. Auch furstliche Bildersammlungen gewahrten schon auserwahlten
Personen Zutritt, sei es aus reprasentivem oder fachlichem Interesse. Zur >6ffentlichen Einrich-
tung< fur ein blrgerliches Publikum wurden sie erst im spéten 18. Jahrundert. Wolfgang Kemp
spricht in einem Aufsatz von einem ,, Uberschuss an religioser Kunst“ (\w. Kemp in ,Kunst wird gesammelt -
Kunst kommt ins Museum in Busch/Schmook, , Kunst — die Geschichte ihrer Funktionen®, Berlin/Weinheim 1987 S.153-177) der sich schon
im Mittelater in zahlreichen kirchlich-kldsterlichen Schatzsammlungen angehauft hatte. Seit dem
15.Jh. treten zum religitsen Interesse an Bildschmuck weltliche, asthetische Interessen hinzu. Der
Humanismus erzeugt eine eigene Bilder- und Objektwelt, die von Firsten, Adeligen und reichen
Birgern in Reprasentationsrdumen und Schatzsammlungen zusammengetragen werden. Darunter
findet sich neben religiosem Kulturgut genealogisches, enzyklopadisches, literarisches Material,
Schmuck, Waffen, Beutestiicke, naturhistorische Objekte und Kuriositéten/Raritdten. Der von der
Reformation ausgel 6ste Bildersturm setzt eine Menge religioser Kunst frel, die entweder der Ver-



nichtung verfallt oder tber einen aufblihenden Bilderhandel neue Besitzer und eine neue Bestim-
mung als Kunstobjekt erhdt. Dieser Mechanismus war nicht neu, denn er war bereits erprobt in der
Umwandlung der heidnischen Goétterbilder, die man entweder >als Gotzen< zerstérte oder >as
Kunst< sogar im Vatikan sammelte. Und er kommt nach der Reformation auch nicht an ein Ende,
sondern wiederholt sich nach der franzésischen Revolution, als im Zuge der Sakularisation nicht
nur feudal e Besitztiimer, sondern auch viele Kirchen und Kloster ihrer Sammlungen beraubt werden
und sich als kulturelles Treibgut eine neue Bestimmung in birgerlichen Museen suchen.

Das Zeitalter der Aufkl&rung pflanzte den Schatzkammern bereits sehr friih die Idee ein, dass sich
aus einigen der gesammelten Objekte wertvolle Erkenntnisse und Lehren ziehen lief3en, und dass sie
deshalb zu ordnen und zu systematisieren seien. Die Idee der historischen Ordnung, sowie der Ge-
danke einer Sortierung nach enzyklopadischen Merkmalen reifte bereits im Humanismus. Die , Er-
findung der Natur‘, ihre Einteilung in Gattungen, ihre Beschreibung nach Merkmalen der Ge-
meinsamkeit und der Unterscheidung, die Suche nach Verwandtschaften, nach Urspriingen und Ent-
wicklungsmustern wurde zum Rahmen wissenschaftlicher Nomenklatur und letztlich zu einer Auf-
splitterung der Schatzkammern in Sammlungs- und Forschungsbereiche. Was die Kunst betrifft, so
befdrderten die burgerlichen Revolutionen und die Sakularisation die Idee des Museums als eine
>| nstitution burgerlicher Bildung< und die Kunst neben der Wissenschaftals eines Stoffs dersel-
ben .

Kunstgeschichte taucht in Deutschland erst im 19.Jh. als univer sitares Fach auf, zwel Jahrzehnte
gpéter asin Frankreich. Das genau ist der wesentliche Schritt zur Etablierung
der Kunst als Gegenstand burgerlicher Bildung. Genau genommen wurde
1799 in Gottingen die erste Professur fur Kunstgeschichte eingerichtet. Und
eswar ein Zeichenlehrer, Johann Dominikus Fiorillo, der in Gottingen die der
Universitét durch Erbschaften zugefallene Kunstsammlung betreute und die
ersten Studenten an der Georg-August-Universitét in Kunstbetrachtung und
Kunstgeschichte unterrichten durfte. Nattrlich war er kein gewdhnlicher Zei-
chenlehrer. Als akademischer Maler hatte er es bereits zum Mitglied der Aka
demie von Bologna gebracht, hatte in Braunschweig erste Studien zur Kunst-
geschichte betrieben und es schliefdlich in Gottingen zum Professor der Philo-
sophie gebracht. In Gottingen schrieb er dann auch eine vierbandige >Ge-
schichte der zeichnenden Kiinste in Deutschland und den Niederlanden<, die 1815 erschien. Erheb-
liche Schwierigkeiten hat ihm die politische Situation in Europa und insbesondere in Deutschland
bereitet, wo nach den napoleonischen Kriegen eine politische Gebietsreform (Provinzen, Kreise) im
Gange war, was seine geografische Einteilung in ,Schulen® nach dem Vorbild Mechels deutlich
erschwerte. ( Kunsttheorie und Geschichte des 19. Jh. in Deutschland, Band 1, Wolfgang Beyrodt, S. 286ff )

Im Gegensatz zu Mechels Anstregung eine historische Ordnung in die Ausstellung der Werke der
Gottinger Gemaldesammlung zu bringen, blieb die Sammlung der Universitét in Géttingen auch in
Ermanglung an Masse von solchem Ehrgeiz erst einmal noch verschont. Zuerst mussten die aten
Barockrahmen einer schlichten und gleichformigen klassizistischen Rahmung weichen. Das Muse-
um selbst ist ein neuer Rahmen nur fur Gemade, die sich geistig verwandeln missen um in den
Kontext von Kunst eintreten zu dirfen. Manchmal schlagt ein ideeller Wandel bis in die physische
Existenz durch. Der museale Rahmen vertragt Individualitét nur in Bezug aufs Kunstwerk. Als Mu-
seumsstiicke sind alles >Exponate<, aso auch irgendwie gleich und nur untereinander vergleich-
bar. In Fiorillos Beschreibung des Sammlungsbestands wird deutlich, dass die Erbschaften mehr
dem >Geschmack< der Verméchtnisgeber geschuldet waren als einem historischen Interesse. Da-
mit liefd sich noch keine vernlinftige Geschichte der Kunst darstellen.

Fur die universitére Geschichtswissenschaft gilt allgemein ein vorrangig philologisches Interesse an
schriftlich Uberlieferten Zeugnissen der Vergangenheit, wahrend Uberlieferte Objekte, z.B. auch



Bilder, oft nur wie lllustrationen der geschriebenen Historie gegentiberstehen. Einer von Fiorillios
Schulern war Karl Friedrich Rumohr, der 1827 nach ausfihrlicher Vasari-Lektire eine Darstellung
der gesamten Entwicklung der italienischen Malerel in historisch-quellenkritischer Methode he-
rausgab, wie Kultermann berichtet. Und damit gilt er auch Wolfgang Beyrodt als der erste Autor
»der Philologie der neueren Kunstgeschichte, die er begriindet hat.” (', Kunsttheorie und Geschichte des 19. Jn.
in Deutschiand", Band 1, Wolfgang Beyrodt, S. 290 ) Seine Kriterien, erarbeitet durch mihevolle Quellenstudien in
meist kirchlichen Archiven, wie z.B. der florentinischen Domverwaltung, entfaltet er im Zusam-
menhang mit spannend und erheiternd zu lesenden Ratschlagen ( zitiert bei Beyrodt S.295-300 ), die mal3-
geblich waren fir die Hangung in der 1830 gegriindeten Berliner Geméadegalerie (,Neues Muse-
um’). Er kritisiert die mehr geografisch und durch ,, blofRen Taufschein®, as ,,durch geistige Einwtr-
kungen, nicht durch Lehre oder Unterweisung in technischen Dingen® begrindete Einteillung in
Schulen als , baurisch grobe Handhabe* ( s296 ). Und er lobt gezielte Ankdufe eines van Eyck und
von Werken des Antonello da Messina, weil sich so technische Entwicklung der Olmalerei und
Verwandtschaftsbeziehungen zwischen Venezianern und Niederlandern ,,ganz nahe zu bringen*
waren. Er nimmt Einfluss auf eine Sortierung nach >Gattungen<: ,,Familienbildnisse nach oben,
unter ihnen jene Darstellungen aus dem gemeinen Menschenleben®..."welche man das Genre zu
nennen pflegt: die Landschaften und Seestlicke mdglichst” ...“ vereinen; Blumen und Frichtesti-
cke, Stillleben und Tierbilder in derselben Abteilung zusammenzustellen® was zu ,, ungestértem
Genuss* fuhren soll. Verwandtschaften bilden das Argument fir eine Seite seiner historischen Er-
zdhlung und Gegentiberstellungen sollen die Unterschiede deutlich machen. Die Bilder werden so
zu Belegen einer didaktisch- historischen Erzahlung, fir die der Historiker nun als Autor oder Ku-
rator erscheint. Das soll aber nicht als eine subjektive Sicht wahrgenommen werden, sondern wird
als wissenschaftlich fundierter Gang der Geschichte prasentiert. Sicher stimmt, was Walter Grass-
kamp Uber das Museum schreibt: Esist nicht nur nach auf3en als Fassade, sondern bisin den Grund-
riss und seine perspektivische Raumstruktur hinein , gebautes Geschichtsbewul3tsein.” ( walter Grass
kamp, ,Ist die Moderne eine Epoche?*, Minchen 2002, S.47 )

In Minchen trieb Konig Ludwig I. die gebaute Ge-
schichte bis in die Stadtarchitektur voran, lief?3 am
Konigsplatz mit der Glyptothek eine reine Skulptu-
rensammlung errichten, offenbar die erste ihrer Art,
as , Bildungsweg* durch die Geschichte der ,anti-
ken' Bildhauerel. In Nachbarschaft dazu liefd er in
den beiden Pinakotheken (1836 und 1853 ertffnet)
je einen Prototyp fur eine historische Sammlung von _
Gemaélden der aten und der neuen Kunst entstehen.
Bis zu dieser Zeit waren Museen meist in Gebauden
untergebracht, die fir diese Funktion nicht erbaut
worden waren, z.B. in Schléssern, was der archi-
tektonischen Darstellung von Geschichte nicht immer dienlich war. Die 13 Sdle im Obergeschoss
der alten Pinakothek sind in langen Fluchten aneinandergereiht und verzweigen sich in 23 parallel
angeordneten, kleineren Kabinetten. Bis heute ist der historische Weg ein Gang durch >nationale
Schulen<, gegliedert in die bedeutenderen ____

o

stadtischen Zentren, denen jeweils ein eigener |
Saal gewidmet ist. Skulpturen bendtigen fur [~ 77 """ T U e pEE ettt T AT
ihre Prasentation weniger Wandflachen als 1

Gemélde, dafur aber mehr Raum. Mit der
Glyptothek entsteht somit ein neuer Typus der
Galerie, wahrend andere Gattungen der bil-
denden Kinste (Grafik und Architektur) noch
auf die Geburt einer speziellen Museumsarchitektur warten muissen.
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Die Archéologie, die sich mit Ausgrabung (, Feldarbeit') und Rekonstruktion auch sehr handfester
Methoden bedient, erscheint im Vergleich zu den Entwicklungen der Kunstgeschichte eher als ein
Sonderfall von Geschichtsforschung. Ausgrabungen gingen zeitlich einer Erforschung der dabei
zuganglich gemachten Hinterlassenschaften von Vergangenheit voraus, und erst eine dadurch ent-
fachte Sammelleidenschaft schuf die Motivation, die Objekte auch zu ordnen und die Umstande
ihrer Entstehung zu erforschen. Im Humanismus der Renaissance treffen beide Interessen aufein-
ander. Die in Bibliotheken verstreuten Kopien antiker Schriften geben Zeugnis von einer hoch ent-
wickelten, vielfach als ,wissenschaftlich® und technisch Uberlegen empfundenen antiken Kultur.
Und im Schutt der antiken St&dte Italiens werden Objekte geborgen, die als vorbildhaft gelten und
Mal3stabe setzen fir eine Erneuerung, Wiedergeburt verloren geglaubter menschlicher Gréfe. Dabel
ist der italienische Boden nicht nur Grabungsstétte und Fundort rémischer Vergangenheit, sondern
auch erste Spur, die nach Griechenland und Nordafrika fthrt, weil schon die Romer Grof3mporteu-
re und Kopisten griechischer Plastik und Keramik waren und die Griechen auch Teile Italiens (z.B.
Sizilien) kolonisiert hatten. Aber die Archéologie ist noch lange nicht auf der Suche nach den Spu-
ren der Urspringe menschlicher Kultur. Das Interesse an Griechenland war geweckt worden durch
eine griechische Intelligenzia, die auf der Flucht vor den Turken in Italien eine neue Heimat gefun-
den hatte.

Coladi Rienzo ist fur Karl-Heinz Kohl der Begriinder der klassischen Archéologie ( Karl Heinz Kohl,
,DieMacht der Dinge*, Miinchen 2003, S.228 ), Welil er in dessen Schrift aus dem 14.Jh. ,, Descriptio urbis Romae*
einen frihen Weckruf fir den Geist des Humanismus der Renaissane sieht, der eine Schatzgraberei
im Schutt und Abfall der ,Ewigen Stadt' ausldste, die schliefdich um die Wende vom 15. zum
16.Jh. unter vielen anderen Funden die drei antiken Werke zutage férderte, die den Kinstlern der
Renaissance bis hin zu denen des Klassizismus zum Muster und Vorbild ihrer eigenen Bildhauerei
gerieten: den Apoll vom Belveder e ( 1489 in Rom ausgegraben ), die L aokoon-Gruppe (1506 ausgegraben ) und
die Aphrodite des Praxiteles ( romische Kopienim Kapitol und im Vatikan ). Zum allgemeinen Interesse an diesen
,/Abfallen’ der griechisch-romischen Kultur haben etwa Alberti in seinen Schriften, Michelangelo in
seiner Plastik und Raffael in der Malerei, und als Aufseher Uber die Antiken Roms, ihren Beitrag
geleistet, indem sie eigene Werke schufen, die den antikisierenden Stil zum zeitlosen Klassiker
machten. Ganz nebenbel haben alle drel und viele andere, jeder auf seine Weise, in Werken und
Worten, das Ausgrabungswerk im Schutt der Stadt Rom ganz im Sinn des Cola di Rienzo forciert,
und den antiken asthetischen Kanon neu belebt. Erst Jahrhunderte spéter, 1763 wurde Winckelmann
mit der Oberaufsicht tber die Antiken in und um Rom beauftragt, und verfasste in dieser Zeit Be-
richte Gber die Ausgrabungen der rémischen Stadt Herculaneum, die zusammen mit Pompeji beim
Ausbruch des Vesuvsim Jahr 79 untergegangen war.

Die frihe Archédologie muss man wohl eher as Schatzgraberei und Zufallsfund bezeichnen. Oft
waren dabei Amateure am Werk, die mehr zerstort als erforscht haben. Immerhin haben auch sys-
tematisch arbeitende Grabréauber einen Handel und eine Nachfrage entfacht, die der Erforschung
erst die Wege geebnet haben. Die Graberei férderte auch Dinge ans Tagedlicht, die die Erwartungen
an eine hochkulturelle Vergangenheit nicht erflllten und historisch in eine Zeit verweisen, aus der
keine schriftlichen Zeugnisse erhalten sind. Damit sondert die Geschichtsphilologie auch eine
,vorgeschichtliche Zeit* aus, deren gegenstandliche Zeugnisse erst in der Mitte des 19.Jh. Uber-
haupt zum Forschungsobjekt werden, und dann unter dem Verdict der ,Primitiven Kulturstufe'
meist der Volkerkunde, der Kulturwissenschaft oder den
Kunstlern Uberlassen bleiben. Die Kunstler der Kolonialstaaten
aber hatten schon vom Kolonialismus des 19.Jh. begierig stilisti-
sche Anregungen aufgegriffen und die akademisch meist als , Pri-
mitivismus' herabgewirdigten bildnerischen Zeugnisse dadurch
geadelt, dass sie in die entstehenden Kolonialmuseen pilgerten
und sich die dort prasentierten Exponate zu Anregungen und Vor-
bildern wahlten. Walter Grasskamp beschreibt recht tberzeugend,
»dald die spektakuldren Funde von Hohlenmalerel und Klein-

Gauguin, ,Oviri“



skulpturen fir eine enge kulturelle Verschrankung von Urgeschichte und moderner Kunst gesorgt
haben: Die Zeugnisse der Vorgeschichte wurden zu einer wichtigen , Anregung fur die Radikalisie-
rung der asthetischen Moderne, zur Herausforderung sowohl ihres Kunstbegriffs wie der kinstleri-
schen Praxis. Spate Entdeckungen und kulturelle Wirkungsgeschichte verschweif3en damit Urge-
schichte und Moderne.” (Grasskamp, ,Ist die Moderne eine Epoche?*, Miinchen 2002, S.25)

Allerdings konnte die Verschrankung von Urgeschichte mit der klassischen Erzéhlung von Kunst
als ein , geistesgeschichtlicher Hohenflug' nicht ohne Irritationen ausgehen. Akzeptabel war aber
zumindest die Idee, dass Kunst je schon als Kennzeichen fir einen Gattungsunterschied zwischen
Tier und Mensch, Instinkt und Geist, Natur und Kultur behauptet werden konnte. Die Renaissance
hatte sich beim Ruckgriff auf die Antike immerhin an einer kulturellen Hochform Orientierung
gesucht, wahrend die V6lkerkunde gerade ein Interesse an zivilisatorischen Anfangen zeigte. Wo
aber sollte in die Erzéhlung von Kunst, etwa hinter Canova oder Schadow eine Plastik eingereiht
werden, die wie eine Skulptur von Gauguin, 1894 , Oviri* aus Terracotta, aussieht? Kann Primiti-
vismusin einer auf Fortschritt ausgerichteten Erzéhlung glaubhaft zur Hochkultur stilisiert werden?

Grasskamp legt eine Spur, die weit hinter die historischen Interessen und philologischen Methoden
der Historiker und Archéologen zuriickfuhrt. ,,Das Alleralteste aus der Menschheitsgeschichte ist
erst seit kurzem bekannt, vom Zeitpunkt der Entdeckung her gesehen daher zugleich auch das
Jungste. Erst in der Moderne entwickelte sich das Interesse an den frihesten Zeugnissen der eige-
nen Gattung, die dartber zu Paradebeispielen einer revolutiondren Evolutionsbiologie wurden.”
(Grasamp o. zit. s.25) Und, um das Problem noch zu verdeutlichen: , Die préhistorischen Kulturen der
Hohlenmaler und Knochenschnitzer kdnnen ihre Zeugnisse nun weder zurtckfordern noch ihrer
Umdeutung zur Kunst widersprechen.” Weiter: ,,Die
unangemessene Nobilitierung der Hohlenmalerel \ s -~
macht an dem interessanten Gegenstand ein fal- . ¢
sches Interesse fest, wenn sie nach einer kunstleri- i g 71 ( J
schen Qualitat im neuzeitlichen Snn der heroischen &y &L VR ¥
Autorenschaft fragt.“(s37) Es scheint mir so augen- "‘i by '

fallig zu sein, dass es sich bel dem ,interessanten m

Gegenstand® nicht um ,Kunst’ handelt, uns aber

ganz offensichtlich ein Begriff fehlt, mit dem dieser

Gegenstand angemessen zu benennen wére. Und analog zu dem ,,interessanten Gegenstand” pré&
historischer Kultur wére es eine berechtigte Frage, ab wann in der Geschichte und -bis wann- der
Begriff >Kunst< als eine sinnvolle Bezeichnung des Objekts gelten kann, von dem hier die Rede ist.
Kann es sein, dass wir bei der Suche nach Geschichtlichkeit einem Fehler aufsitzen, weil wir den
Anfang einer Erzéhlung immer weiter nach vorne verschieben und dabei unversehens einer ande-
ren, noch nicht geschriebenen Erzéhlung in die Quere kommen? Leider verfolgt Grasskamp die hier
angedeutete Idee nicht welter, sondern spricht, wie die Kunsthistoriker um ihn herum, von diesen
frihesten Zeugnissen wie von ,Kunst'. Dabei wirde der Gedanke der Evolution nahelegen, dass
sich Kunst innerhalb ihrer Entwicklung nicht nur stilistisch gewandelt haben kann, sondern dass sie

zu irgendeinem Zeitpunkt erst aus etwas anderem zur Kunst geworden ist. Desmond Morris:
Der malende Affe

P Bk rd Barsd]

Die Evolutionshiologie hat ja die Behauptung in die Welt gesetzt, dass der
moderne Mensch eine Entwicklung durchlaufen hat, an deren Anfang er
noch kein Mensch in unserem Sinn war. Aber der Kulturgeschichte fehlt bis
heute ein Zeitpunkt und ein Zeugnis, Indiz fir den qualitativen Sprung vom
Vormensch zum Mensch. Und es wird auch immer wahrscheinlicher, dass
es die gerade Abstammungslinie aus den Primaten so nicht gab, wie man
das zu Beginn des 20.Jh. noch sah, sondern dass es den einen Zeitpunkt und
ein-maligen Sprung nicht gab, wie der Paldontologe Leroi-Gourhan, in
»Hand und Wort. Die Evolution von Technik, Sprache und Kunst* Uberzeu-
gend darlegt ( Frankfurt aM. 1980, erstes Kapitel: ,Das Bild des Menschen® ). Ein ,Vater', ein




Adam, als menschlicher Sohn eines Affen ist eine zu ssimple Vision und wird, wie auch ein , erster
Kunstler und ein , erstes Kunstwerk®, serids nicht zu benennen sein. Die Evolutionsbiologie ist der
Meinung, dass ,,die Evolution des menschlichen Gehirns seit dem Neolithikum abgeschlossen war*
und damit ,,die Evolution der menschlichen Erkenntnisfahigkeit ...damit auf einer anderen Ebene
als der organischen® liegt, ndmlich einer soziokulturellen ( Erhard Oeser, ,Die Evolution der wissenschattlichen Me-
thode" in Lorenz/Wuketits: , Die Evolution des Denkens* Minchen 1983, s.268 ). Arthur C. Danto greift die Argumentations-
linie, die Grasskamp verlassen hat auf, und flhrt sie einen Schritt weiter. In einem Kapitel seines
Buches , Kunst nach dem Ende der Kunst® (minchen 199, s. 27-45) mit dem spaldigen Titel ,Tiere als
Kunsthistoriker” weist er, illustriert mit Mark Tanseys Bild ,, The Innocent Eye Test* darauf hin, wie
die Biologie den Nachweis gefihrt hat, dass Tiere Uber eine , Bildkompetenz' verfiigen und die F&
higkeit besitzen, Zeichen Bedeutungen zuzuordnen, sofern es um Bedeutungen geht, die ihrem Be-
durfnishorizont entsprechen. Suddendorf meint, , dass sich die Kommunikationssysteme der Tiere
auf einige wenige Typen von Informationsver mittlung beschranken und normalerweise mit Repro-
duktion, Territorium, Nahrung und Warnung zusammenhangen.” ( Th. suddendorf, , Der Unterschied", Berlin 2013,
S.115)

Dem Kunstpadagogen kommt bei derartigen Vergleichen die entwicklungspsychologische Theorie
von Ernst Haeckel aus dem Jahr 1866 in den Sinn, die unter dem Na-
men >biogenetisches Grundgesetz< in der Padagogik insbesondere
durch den Kunsthistoriker Gustav Britsch Verbreitung gefunden hat.
Es geht -etwas pauschal gesagt- um die These, dass sich in der zeich-
nerischen Entwicklung des Kindes Paralelen zur Entwicklung der
Kunst finden lassen. Diese Idee hat ein erkenntnistheoretisches Erkl&
rungsmodell fur die zeichnerische Entwicklung beim Kind angeboten,
das schliefdlich zu der Kunstpddagogischen Rede vom ,Kind als
115 - Kinstler* gefuhrt hat. Weder kénnen sich Tiere verwahren gegen ihre
L] A 2 Einreihung unter die Kunsthistoriker, noch kénnen oder wollen sich
: A - Kinder dagegen wehren, wenn man sie als , Kiinstler* bezeichnet, nur
weil sie in ihrem Entwicklungsprozess von Hirn und Hand offen-
sichtlich zu einem Verstandnis und zur Darstellung von Zeichen und
symbolischen Formen kommen, die denen dhneln oder formal glei-
chen, denen wir in der Vdlkerkunde, in primitiven Kulturstufen, in der
prahistorischen Bildnerel genauso wie in der Kunst von Paul Klee und anderen begegnen.

H

Dass manche Tiere, wie die Schimpansen von Desmond Morris (1968) und Mark Tanseys Kuh, Uber
eine Art Bildkompetenz verfiigen, und anders als Tiere, Menschenkinder dartiber hinaus eine Art
Bildsprache erwerben, sagt noch nichts dartiber
aus, dass die kindliche Bildsprache bereits als
kinstlerische Kompetenz gelten kann. Danto
spricht den Tieren die Quadlifikation als Kunst-
historiker ab: ,,Aus der Tatsache daf3 Tiere auf
das Bild reagieren, folgt nicht dass sie auf ein
Kunstwerk reagieren. Tanseys Kuh mag zwar auf
Potters Stier ansprechen, aber nicht als ein Em-
blem fir die Allmacht Gottes, eine theologische
Wahrheit, die Potter durch bildliche Mittel dar-
zustellen vermag. Auf Werke der bildenden Kunst
ansprechen zu konnen setzt also eine Aufge-
schlossenheit gegentiber Merkmalen voraus, auf
die Tiere nicht reagieren konnen, da dies aul3erhalb ihrer zweifellos vorhandenen Bildkompetenz
liegt. Se sind dazu nicht in der Lage, weil etwas als Kunst zu sehen nicht eine naturgegebene
Wahrnehmungsfahigkeit ist, sondern eine kulturelle und historische Verwurzelung voraussetzt, die
Tiere nicht haben.”..." Damit meine ich nur, daf3 solche Bedeutungen erlernt werden missen.” ( panto

Mark Tansey ,, The Innocent Eye Test



s33f ) Analog muss man argumentieren: Aus der Tatsache, dass Kinder bildhafte Symbole verwen-
den, kann nicht geschlossen werden, dass sie damit >Kunst< machen. Das gilt auch noch dann,
wenn sie im Spiel erkléren, einen Kinstler zu imitieren. Kinder finden auch nicht Gefallen und
Intresse an jeder Art von Kunst, geschweige denn dass sie sie >als Kunst< (Asmuth, s.u.) verstehen.
Und wenn sie manches daran verstehen, dann jedenfalls nicht, warum das, was einer macht, den
Mama einen Kinstler nennt, auch Kunst ist.

Wo der Focus auf der doch recht spéten universitéaren Karriere der Kunstgeschichte und dem abge-
schlossenen Kunstwerk liegt, vergisst man leicht, dass es lange vor dem philologisch-universitéren
Interesse an der bildenden Kunst der Vergangenheit schon ein handwerkliches und ein akademi-
sches Interesse an traditionell hergestellten Malereien und Skulpturen gab, mit besonderem
Blick auf die zur Anwendung gekommenen Verfahren und Werkzeugen ihrer Herstellung, ohne
dass man dies als systematische Kunstgeschichte betrieb. Alberti, Michelangelo und Raffael werden
nirgendwo als Kunsthistoriker geftihrt. Michelangelo hat eine Rekonstruktion des Laokoon versucht
und den verlorenen Arm ergénzt. Kunsthistoriker haben spéter solche grof3meisterlichen Prothesen
in Frage gestellt. Auch der Apoll bedurfte der Ergénzungen und wurde bald als rémische Kopie
einer im griechischen Original a's Bronze geschaffenen Plastik erkannt, die dann schon 1498 fur die
Gonzaga von Pier Jacopo Alari Bonacols (auch genannt Il Antico) in Bronze rekonstruiert, also
wieder-, oder erneut hergestellt wurde. Auch Winckelmann hatte Interesse an Herstellungsverfah-
ren, insbesondere was die Bildhauerel betrifft. So hat er insbesondere dem Weg vom Wachs- bzw.
Tonmodell zum Marmor in seinen ,, Gedanken Uber die Nachahmung® eine ausfihrliche Passage
gewidmet.

Geschichte war in der bildnerisch-handwerklichen Praxis Tradition im Sinn von ungeschriebenen
Regeln fur die Herstellung von Produkten. Tradition bedeutete einen Erfahrungsschatz, der in
jeder Werkstatt vom Meister an seine Sohne und Schiler dadurch weitergegeben wurde, dass sie
ihm bel der Arbeit halfen und sich schrittweise seine Fahigkeiten und Fertigkeiten aneigneten. Und
Tradition war vergegenstandlicht in Bau- und Bildwerken von Meistern ihres Fachs, die man zu
Studienzwecken als Wandergeselle auf Vagantenpfaden kreuz und quer durch viele Lander erkun-
dete. Man musste sich noch selbst an historische Orte begeben um immobile Erfahrungsschétze zu
heben. Auftrage an Kunstler waren meist an bereits vorhandenen Vorbildern orientiert, wie auch
die Ausbildung traditionellen Mustern folgte. Diese wurden eher mindlich und mit Hilfe von
Vorlagen, Mustern und Modellen Uberliefert, als sie in schriftlicher Form Gbermittelt waren. Als
Kopien gingen Meisterwerke schon auf Wanderschaft bevor mit der Verbreitung von Papier,
Drucktechnik und Fotografie Kunst , raffiniert’ wurde ( wolfgang Ullrich, , Raffinierte Kunst — Ubung vor Reproduktio-
nen*, Berlin 2009 ). UM als Maler Mitglied einer Akademie zu werden, musste man seine Erfahrungen,
sein Konnen und Wissen in der Historienmalerei schon unter Beweis gestellt haben. Eine akademi-
sche Karriere war nicht denkbar fir einen Maler, der nur als Genremaler, als Portraitist, Land-
schafter oder als Maler von Stilleben galt. Denn die groflen Auftrége, die man als Hofmaler zu be-
waéltigen hatte, waren Schlachtenbilder, Krénungsszenen oder andere Ereignisse von historischem
Rang.

Es dirfte heute allerdings einige Mhe bereiten, die Unterschiede zwischen der handwerklich/aka-
demischen Kunsttradition und der universitaren Kunstgeschichte herauszuarbeiten, weil auch an
den Akademien die traditionellen Lehren nicht unter einem Lehrgebdude mit der Bezeichnung
>K unstgeschichte< versammelt waren, sondern eher als Malkunde, Baukunde etc. bezeichnet wur-
den. Solche Lehren wurden als Werkstattwissen recht formlos erst seit den Bauhittenblichern des
Mittelalters schriftlich fixiert und erst viel spater zum Lehrbuchwissen entwickelt. Dabei ging es
kaum um die Historie etwa im Sinn einer Technikgeschichte, sondern um quasi zeitlose Regeln.
Der Unterschied zwischen dem handwerklich-akademischen Interesse an Tradition und einer philo-
logischen Kunstgeschichtsschreibung liegt vor allem darin, dass jede der Erzahlungen sich an ein
anderes Publikum wendet, dessen jewelliges Interesse am Gegenstand Geschichte bzw. Kunst sie zu
berlicksichtigen hat. Im Fall der Akademie geht es um ein Publikum, dasin erster Linie in den Her-



stellungsverfahren und den Gestaltungsgrundsétzen unterrichtet und geschult werden muss, um sich
davon abzusetzen, oder sich in den Schutz deren Autoritét zu begeben. In diesen Punkten knuipft die
Akademie an handwerkliche Traditionen an, die schon in der Werkstatt, in der Bauhitte, also an
den Ausbildungsstétten fur die Bildhersteller as Lehren verkiindet wurden. Aber sie geht mit eini-
gem Stolz Uber das handwerkliche Ristzeug hinaus, indem sie sich anders as das Handwerk auf
>Wissenschaft<, insbesondere Mathematik, Geometrie, beruft, in der Proportionslehre und in der
Optik (zuerst Raumdarstellung, dann auch Farbe). Eine universitare Kunstgeschichte trifft auf ein
vollig anderes Publikum, dem es darum geht Ordnung zu stiften in Sammlungen und Museen
oder dort vorzufinden, Kaufer, Kulturreisende, Museumsbesucher zu unterrichten und zu beraten,
Bildungshunger durch Ubersicht und Durchblick zu stillen, sowie sprachlich-begriffliche Vorgaben
fur einen gelehrten und urteilenden Diskurs kund zu machen. Universitdre Kunsthistoriker verste-
hen sich heute in der Mehrheit als >K unstver mittler<, ihre Werkzeuge sind Sprache, Text, Bildre-
produktion. Als Herren der Kunst-Museen, der Kunstmessen und der Galerien verfiigen sie Uber die
Macht, aus Bildern oder anderen Dingen Objekte des Kunstdiskurses zu machen. Sie sind nach
ihrer Ausbildung tétig in Agenturen des Kunsthandels, in Medien der Berichterstattung, in Museen.

Kunstgeschichte muss sich zu allererst, und dann an Wendepunkten ihrer Geschichte immer wieder,
ihres Gegenstands vergewissern. Der Begriff Kunst ist heute noch behaftet von einer Begriffsge-
schichte, die im Handwerk ihre Wurzeln hat, und mit >Kunst< eine Form der meisterlichen Beherr-
schung einer Werktétigkeit bezeichnete. Kunst ist im algemeinen Sprachgebrauch so wenig spezi-
fiziert, dass sie von der Kochkunst Uber die Heilkunst und Tanzkunst bis zum Kunstdiinger einem
weiten Feld von Objekten und Handlungen al's bezeichnend dient. Als Berufsbezeichnung taugt der
Begriff auch heute noch wenig, unterscheidet er doch nicht zwischen vollig unterschiedlichen Be-
rufsfeldern etwa von Malern, Bildhauern, Grafikern, Fotografen etc... Als akademischer Rang hat er
keinerlel Bedeutung, denn selbst die Kunstakademien entlassen ihre Absolventen bestenfalls mit
einem Diplom als eine Form der Studienbescheinigung. >Klnstler< ist nicht mehr as ein Anspruch,
den man selbst an seine Qualifikation erhebt und eine Schmeichelel, die andere Uber die Wertschét-
zung einer Tatigkeit zum Ausdruck bringen. Wenn es um offentliche Anerkennung, um Auszeich-
nungen und Verkaufsideen geht, dann beanspruchen sogar Pobeleien, Geschmacklosigkeiten, Pro-
vokationen und , Hirnstunts*, wie die Reime der Gangsta-Rapper, >Kunst< zu sein, und im Namen
der vom Grundgesetz gewdahrten Kunstfreitheit Werte zu vermitteln ( ,bas ist Kunst, du Opfer* in Siddeutsche
Zeitung vom 21./22. April 2018, S.3, Autoren Mayer/Rabe/Schmitz zur Aufregung Uber den Echo-Award 2018 der deutschen Phono-Akademie )
Der Begriff der >bildenden Kiinste< musste seit der Renaissance erst einmal getrennt werden von
den >schonen Kunsten<. Musik, Literatur, Theater und Tanz durchleben vollig andere Geschichten
as die Gattungen der bildenden Kinste, Architektur, Plastik, Malerei, Grafik und die diversen
Zweige des >Kunsthandwerks<. Anders als Plastik, Maerel und Grafik lasst sich Architektur
schlecht museal sammeln, und Grafik ist eine im Vergleich zur Plastik eher junge Disziplin, wenn
man sie als Druckgrafik versteht, oder die Zeichnung an das Tragermaterial Papier bindet, und
Schrift mit deren Begleitung durch Illustration ausklammert.

Was uns heute fiir manche Bereiche als leichte Ubung erscheint, ist fir Hegel noch ein recht
anspruchsvolles Unternehmen der Begriffsfindung. In seiner Asthetik entfaltet er zuerst drei
Kunstformen, die symbolische, die klassische und die romantische. Jede dieser Kunstformen bringt
eine andere Kunstart zur hdchsten Entfaltung: die symbolische Kunstform findet in der Architektur
ihre reinste Verkdrperung, die klassische Kunstform findet in der Skulptur ihren Grundtypus und
die romantische Kunstform erlaubt der Malerei und der Musik sich ,in der ihr angemessensten Wei-
se' auszupragen. (Hegel Asthetik Band 1, S88ff Frankfurt am Main, Hrsg. F.Bassenge 1955) Damit verbindet sich eine his-
torische Vorstellung, die die hochste Bliite der Architektur in Agypten ansiedelt, die Hochbl iite der
Plastik in Griechenland sieht und die hohe Zeit der Malerel in der religitsen Kunst der Renaissance
lokalisiert. Hegels ,,Kunstart“ war das, was wir noch gestern unter >Gattung< verstanden. Ein
Grofdteil der Schulblicher (Beisp. Kammerlohr, , Epochen d. Kunst'* Abb. su.) im Fach Kunsterzi ehung war bis zur
Jahrhundertwende nach Gattungen gegliedert, eine Ordnung, die sich auch in Lehrpldnen fand. Der
Reigen hatte sich seit den 1970er Jahren um Fotografie und Objektkunst vermehrt, zwanzig Jahre



spater waren Film, Video und performative Kunst dazuge- | ™7
kommen und im Verlag Klett brachten Kirschenmann/- |" s VORI e
Schulz ein Schulbuch fur die Kunsterziehung heraus, das | oo o
sich ,Praktiken der modernen Kunst“ nannte. Heute ist mit
dem Begriff Gattung das gegenwartige Kunstgeschehen

nicht mehr zu ordnen.

Auch der Begriff Epoche hat als Ordnungskategorie fur die | i~
Kunstgeschichte seit dem 19.Jh abdanken missen. Als His- | === "= &
torische >Epochen< standen sich im 15./.16 Jh. nur die e
>Antike< (Griechenland) manchmal auch als >Klassik<
oder alte Kunst bezeichnet, und die >M oder ne< gegenuber. | .= v =i
Modern galt alles, was seit der Renaissance die ,neue’ Kunst | ==~ 2
verkorperte. Das Mittelalter blieb eine kulturelle Grauzone | ==~ .| =5
und das Gotische darin war bis zu seiner Rehabilitierung |_ ..~ | EmEeme z
durch Goethe und die Romantiker sogar ein kulturloser | sss= = s oe ”
Schandfleck und schlicht Barbarei. Als >Querelle des An- S T oo
ciens et des Modernes< bezeichnet man den Literaturstreit | “==mspa— 5| o0
in Frankreich an der Wende vom 17. zum 18. Jahrhundert.
Es ging dabei um die Frage, inwiefern die Antike noch das Vorbild fir die zeitgendssische Literatur
und Kunst sein konnte. Einen wichtigen Beitrag fUr den Transfer des franzdsischen Streites in den
deutschsprachigen Raum leistete Johann Joachim Winckelmann mit seinen ,, Gedancken Uber die
Nachahmung der Griechischen Wercke in der Mahlerey und Bildhauer-Kunst* von 1755. Um die
Mitte des 18. Jahrhunderts erscheint die , Querelle’-Thematik erneut als Thema der Literatur bei
Lessing und gegen Ende des Jahrhunderts dann in den Schriften Herders, Schillers und Schiegels.
Als >modern< galt noch im 18.Jh. die zeitgentssische Kunst, womit natirlich die Kunstgeschichte
nach der Antike kaum mehr verstéandlich zu beschreiben war. Den Begriff der Renaissance im
Singular hat erst Jakob Burckhardt zu einer Epoche der Kulturgeschichte gemacht: , Eine reine
Renaissance”... “war die italienisch-europaische des 15. und 16. Jahrhunderts.” ( Burckhardt, ,Weltge-
schichtliche Betrachtungen®, Leipzig 1925 S.67 )

Unser heutiger Begriff von >Moderne< hat am deutlichsten - :
wohl erst Form angenommen mit der Griindung des Museum T R i O
of Modern Art in New York 1929. Sein erster Direktor war =\ | / &1
Alfred H. Barr und sein Museum stand von Anfang an in - =\ [ 7 | T
Konkurrenz zum élteren Metropolitan Museum, das 1870 als / .
eine Art Nationalmuseum gegriindet worden war, und sich in U W}
den 1930er Jahren auf eine dltere Kunstgeschichte oder frithe- ol s ey
re ,Moderne' konzentrierte, und europaische Maerei nur bis Tﬂ_l z = _AF
etwa 1880 gesammelt hatte. 1936 Zeigte Barr im MOMA in i _

seiner ersten Show ,,Cubism and Abstract Art“, und er hatte I"r,r;—";e";" T LA
dabei seine Definition von Moderne, und deren Vaterfigur in ==/ =
Cézanne gefunden. Eine neue Erscheinung dieser Moderne [/ 1y ‘
war ihre Zusammensetzung oder ihr Zerfall in eine schier end- Lol

lose Reihe von >I smen<. Die Moderne wurde damit zu keiner sz i
dtilistisch einheitlichen Epoche, sondern zu einer Sammelbe-  [RIFES B H IR RS TR )
wegung mehr oder weniger loser und konkurrierender Grup-

pierungen, die sich zunéchst jeweils unter einem von der Kri-

tik formulierten Sammelbegriff ( Beispid: Impressionismus 1874, gepragt vom Journalisten Louis Leroy ) iN Ausstel-
lungsgemeinschaften zusammenschlossen, bald aber ihre gemeinsamen Absichten in revolutionar
tonenden Manifesten ( Beispiel: Marinetti/Futuristen, Bretor/Surredisten ) 0der militant aufgemachten Programm-
schriften ( Phalanx/Kandinsky, Expressionisten 1901 ) formulierten. Esist wohl nicht ganz verkehrt, diese Zusam-
menschlisse as konkurrierend auftretende Vermarktungsstrategien zu qualifizieren. Um diese



,Moderne’ von anderen abzugrenzen flgte man ihr spéater die Spezifikation ,klassisch® an. Die
>klassische M oder ne< brachte damit einen neuen Singular ins kunsthistorische Rennen und schuf
die Notwendigkeit jenseits dieser ,, Epoche* neue Kategorien zu bilden, z.B. Contemporary Art,
wodurch dann die Moderne im Singular as eine vergangene Epoche ins Buch der Geschichte ein-
getragen werden konnte.

Der amerikanische Blick auf die Moderne war nur wenig getribt von einer Tradition der Kunst-
geschichte, die in Europa und fur Europa erfunden worden war. Erst mit der Armory Show von
1913 in New York war Amerika mit der in Europa as neuestem Schrei verhandelten Malerei kon-
frontiert worden. Und wenig spéter war die Welt in Krieg verwickelt, der das kulturelle Geschehen
auf beiden Seiten des Atlantik wohl auch im Sinn von politischer Propaganda instrumentalisierte.
Mit Hilfe von Kriegs- oder Militardienstfltchtlingen, Emigranten und Vertriebenen aus Europa hat
Amerika eine Moderne registriert, die in der aten Welt noch nicht so konkurrenzlos wahrnehmbar
war. Hatte das Auftreten der Futuristen 1909 in Paris noch Schlégereien ausldsen kdnnen, so konnte
man sich 1913 in der amerikanischen Presse noch entspannt Uber Duchamps , Akt eine Treppe her-
absteigend’ lustig machen. Feinheiten der Un-
terscheidung von Futurismus und Kubismus,
die in Paris die Ausstellung von Duchamps
1 Bild verhindert hatten, diskutierte in New
York niemand. SO muss es wenig verwun-
Y dern, dass der Museumsmann Barr die Ent-
wicklung der Moderne noch 1936 aus einem
leicht verschobenen Blickwinkel wahrge-
nommen hat. Mark Tansey hat 1984 der His-
torienmalerel  eine spéate Renaissance ver-
schafft u.a. mit seinem Monumentalgeméalde
(188 x 3048 cm) , Triumph of the New York
School“, das den Sieg der amerikanischen Avantgarde gegentiber den européischen Helden der
Kunstschlacht um die Moderne darstellt (am Tisch in der Bildmitte: André Breton unterzeichnet die Kapitulation der Européer
unter dem |4ssigen Siegerhabitus des Clement Greenberg ). Die Maler der jewelligen Seite bilden erst das zweite Glied
in der soldatischen Ordnung. Die eigentlichen Feldherren sind die jeweiligen Wort- bzw. Schrift-
fuhrer. Grasskamp hat fir diesen etwas anderen Blickwinkel auf die Geschichte der Moderne eine
plausible Erklarung: ,, Als Regisseure der Geistesgeschichte haben Kunsthistoriker stets auch selber
von den Heroenrollen profitiert, die sie ihren Lieblingskiinstlern zuschustern. Der vergniigungs-
stichtige und elegante, ebenso verschwenderische wie harmlose Jugendstil, diese ewige Teestunde
des Geistes, war (...) platterdings nicht heroisierbar.”( Graskamp s127t ) In Barrs Zeitdiagramm der
Moderne spielt das, was in mehreren europaischen Landern sich unter >M oder nismus< um die
Jahrhundertwende ereignet hatte, keine Rolle. Er kommt schlicht gesagt nicht vor.

Es lohnt, an dieser Stelle ein wenig Grasskamps Argumentation in Bezug auf den Beginn der Mo-
derne zu folgen. ,Hat sich die Selbstdatierung der modernen Kunst gerne auf die zerstérerischen
Avantgarden und ihre einzelgéngerischen Vorlaufer gestiitzt, so wére der elegante und konstruktive
Jugendstil viel besser geeignet, fir den Beginn der modernen Kunst zu firmieren. Denn ausgerech-
net im angeblich schwéchelnden fin-de-siecle, an der Wende vom 19. Zum 20. Jahrhundert, hat er
die Kréafte der Modernisierung zum ersten Mal auch asthetisch gebiindelt. Als erster Stil, der nach
der langen Ratlosigkeit des Historismus folgte, nahm er die Moderne sogar namentlich fur sich in
Anspruch, als ein internationaler >Modernismus<, der nur hierzulande begrifflich zum >Jugend-
stil< verhibscht wurde.“(...)" Der Sl hiefd in Wien® (...) “ Sezessionsstil“(...)" in anderen europa-
ischen Zentren figurierte die namliche Bewegung unter hdchst unterschiedlichen Namen — sei esals
art nouveau, wie in Brissel oder Paris, als stile florale oder stile liberty, wie in Italien, als moder-
nismo, wie in Barcelona oder als modern style, wiein England oder Schottland.” ( so.s.121f )

Als ,Dekorationsstil* war der Jugendstil in Frankreich, Spanien, Osterreich und Deutschland nicht
gerade akademisch geadelt. In erklarter Distanz zum Historismus wie auch zu einer industriellen
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Form historistischer Dekorationskunst |6ste der reformerische Modernismus in vielen Kunstmetro-
polen Sezessionen aus, Abspaltungen von den akademisch beherrschten Verbanden, die einem tra-
ditionellen Historismus in Architektur, Plastik, Malerei, Druckgrafik anhingen. Die Abspaltungen
waren zundchst Sammlungsbewegungen, wohl nicht nur als Folge stilistischer Auseinandersetzun-
gen entstanden als von 6konomischen Problemen ausgel6st, z.B. durch Verdrangungswettbewerb
zwischen Handwerk und Industrie, durch Vermarktungsprobleme, Konkurrenz um Ausstel-
lungsrechte. Die Kinstlervereinigungen zerfielen bald wieder in unterschiedliche Zirkel, in MUn-
chen etwa eine Gruppierung um Franz Stuck, die sich dem Jugenstil nahe sah, und die Gruppe
Phalanx, die schliefdlich in die ,Neue Minchener Kinstlervereinigung’ mindete und danach in
Teilen zum Expressionismus und Blauer Reiter (Kandinsky)
konvertierte. Sowohl bel Impressionisten wie bei Expressionis-
ten finden sich in dieser Zeit verwandte Stilelemente mit dem
Jugendstil. Der handwerklich gediegene bis edle Jugendstil, der
sich anders as der billigere industrialisierte Historismus, im
Deutschen Kaiserreich wie in Osterreich auch einer eher be-
tuchteren, aristokratischen Klientel und einem grof3btrgerlichen
Geldadel verbunden fihlte, war der in Frankreich gedchteten
" Demokrasserie" ( Flauberts Kampfbegriff gegen den Redismus laut Ross King,
,Zum Frilhstiick ins Freie*, Miinchen 2007, S97 ), und damit auch den auf ihre Demokratie und Industrie stolzen
Amerikanern wohl eher als ein Nachklang einer dekadenten Feudal gesellschaft erschienen als ein
Aufbruch in eine neue Epoche. Aul3erdem scheint es den Amerikanern leichter gefallen zu sein als
den Europaern, die Malerei as Leitsystem der modernen Kunst zu installieren und die Architektur
aus dieser traditionellen Rolle zu verdrangen, die in Amerika eher as in Europa a's Ingenieurwis-
senschaft von einer technischen Seite begriffen wurde. Der vom Militardienst gefltichtete Marcel
Duchamp hat das auf die ironisch gemeinte Formel gebracht: , The only works of art America has
given are her plumbing and her Bridges.” (in ,blind man 11", New York 1917 )

["PHALA NI

e

Unser zeitgentssisches Schul-V erstandnis von >Kunstgeschichte< ist so sehr von der Tradition der
,universitéren’ Erzahlweise gepragt, dem Focus auf die Kinstler, die Meisterwerke und ihre stilis-
tische Ordnung, dass weniger auffallt, wie seit etwa einem halben Jahrhundert zunéchst vereinzelt,
und mittlerweile verstéarkt, sich auch Wissenschaftler um die Historie der kinstlerischen Produk-
tion und die Traditionen der kinstlerischen Lehren, der Ausbildungsorganisationen, der Unter-
richtsorganisation, der Lehrmittel etc. bemihen, und die im Begriff >Kunst< impliziten Abgren-
zungen gegeniber dem amateurhaften und dem technischen >Bild< nicht mehr anerkennen. Oft
nennen sich solche ,Kunsthistoriker dann >Kunstwissenschaftler< oder >Bildwissenschaftler<,
wobei mir kein Autor bekannt ist, dem es um eine klare Abgrenzung der Zustandigkeiten geht. Die
Ansdtze kommen historisch vielleicht zunéchst verstérkt aus der Archéologie, wo das Interesse an
der kinstlerischen Produktion und der technischen Bildproduktion schon deshalb gegeben ist, weil
sich hier zwangslaufig immer wieder die Frage nach der Wiederherstellung, Erganzung, Restaurie-
rung stellt, und damit die traditionellen technischen Verfahren und Werkstoffe zum Gegenstand
wissenschaftlicher Forschung werden. Auch die Architekturgeschichte leidet weniger as die der
Malerei unter der Vorstellung vom geborenen Genie, das keiner Ausbildung bedarf, dem Technik
und Disziplin nur ein Hemmnis darstellen fur die individualistische Entfaltung seines kreativen
Chaos. Das wiederum hat auch damit zu tun, dass etwa gleichzeitig mit dem Entstehen der univer-
sitaren Kunstgeschichte das traditionelle Lehrsystem der Akademien zunehmend bedeutungsios
wurde und etwa zur gleichen Zeit technische Hochschulen entstanden, in denen die Architektur ne-
ben den Ingenieurwissenschaften eine neue Heimat fand. Schon mit der romantischen Polemik ge-
gen den Akademismus und seine Lehrmethoden entkoppelt sich eine staatstragende von einer br-
gerlichen Kunst, und im Befreiungskampf der birgerlichen Avantgarden von allen traditionellen
akademischen Lehren, vom Vorrang der Historienmalerel, von der perspektivischen Raumordnung
in der Malerel, vom klassischen Kanon menschlicher Proportion in der Darstellung des Korpers,
von der Gegenstandlichkeit... entsteht wieder einmal eine neue Moderne. Die Architektur wandert
als Ingenieurskunst ab in polytechnische Schulen und technische Hochschulen. Fiir die dekorativen
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Kunste und das Kunstgewerbe entstehen 6ffentliche Lehranstalten, die den Akademien Konkurrenz
machen und zumindest versuchen, deren Monopolstellung brechen.

Die universitéare Kunstgeschichte war weitgehend parallel zur Naturgeschichte entworfen worden
und musste sich mit dem Wandel der Naturgeschichte durch die Entdeckung der Evolution vielfalti-
gen Einfluissen stellen. Benachbarte Wissenschaften, wie die Asthetik und neu entsehende Wissen-
schaften wie Volkerkunde, Kulturwissenschaft, Soziologie, Psychologie, Kybernetik, Medien-
wissenschaft haben der Kunstgeschichte stets neue Blickwinkel erschlossen, die den traditionellen
Rahmen von >Kunst< mehr oder weniger gesprengt haben. Bereits um 1900 herum gab es Bestre-
bungen Kunstgeschichte wohl an das von der Biologie entwickelte Modell der Evolution an-
schlussfahig zu machen, a's eine kulturelle Entwicklungsgeschichte. Wesentliche Impulse dazu ka-
men aus der Vdlkerkunde, die uns Européern das Koloniasystem bescherte. Psychologie und So-
ziologie machten sich in den Geisteswissenschaften breit und die Religion verlor schrittweise ihre
Herrschaft Uber das Gebiet der Seele und die Schdpfungsgeschichte, sowie Uber Erziehung und Bil-
dung. Die bildende Kunst selbst hat sich um 1900 so sehr gewandelt, dass >die eine< schllissige
Erzéhlweise von ihrer Geschichte schon bald selbst der Vergangenheit angehtrte. Gruppen von
Kunstlern tUberboten sich in rascher Abfolge, indem sie in Manifesten neue Spielregeln dafir zu
definierten, was ab sofort als Kunst gelten sollte. Seit dem Realismus war mit keinem dieser Regel-
systeme noch eine Epoche von historischem Ausmald zu fillen, Futurismus, Kubismus, Surre-
alismus Uberdauerten nicht einmal mehr eine ganze Generation.

Seit einem halben Jahrhundert mussen wir nun Gber eine Geschichte der Kunstgeschichte nach-
denken. Unser Geschichtsverstandnis wurde nach dem 2.Weltkrieg durch Einflisse aus Amerika
einem Prozess der Wissenschaftsgeschichte unterworfen, der angeregt durch Thomas Kuhn zu-
néchst fur die Naturwissenschaften in Gang kam, seit den 1960er Jahren aber auch an der Kunst-
wissenschaft nicht unbemerkt voribergehen konnte. Hans Belting und Arthur C. Danto haben da-
mals erste Versuche unternommen, den von Kuhn thematisierten >Par adigmenwechsel<, bzw. die
aus der Literaturgeschichte Ubernommene Rede von unterschiedlichen histgorischen >Narr ati-
ven< in die Geschichte der Kunstgeschichte zu implantieren.

Der Begriff Kunst findet darin nur noch Platz in einem gréferen Zusammenhang, der seit Belting
mit der Kategorie >Bild< thematisiert wird. Dabei plagt Belting, wenn ich das recht sehe, immer
noch die mosaische Idee, dass der Mensch einer anderen Schdpfungsidee seine Existenz verdankt
als der Rest der Schopfung, wenn er seinen Bildbegriff sehr traditionell an die Anthropologie bindet
(,Bildanthropologie*, Miinchen 2001 ). Ob Beltings Bildbegriff jedoch schon der letzte Baustein sein wird fir
eine Evolutiondre Asthetik, das wird man heute wohl bezweifeln dirfen, wo die Gegenwartskunst
schon in simplen Zeichensetzungen, installativen Arrangements, im Performativen, im Tanz,
Rhythmus und Lautgebung kinstlerische, bildhafte Qualitdten erkennt, und sogar die Museen sich
zu Orten entwickeln, die dem Theater und Zirkus
mehr dhneln als dem klassischen Musentempel und
dem humanistisch-schongeistigen Andachtsraum.
Damit verlagern sich elementare Dimensionen von
,Kunst* bzw. >Bild< in der Evolution deutlich vor
die bisang as anthropologisch-kunstlerische >Vor -
geschichte< anerkannten Knochenschnitzereien und
Hohlenbilder zuriick, ohne dass daftr archéologisch
etwas zu Tage gefordert werden konnte. Vielleicht
kann man es gerade a's einen geisteswissenschaftli-
chen Fortschritt erklaren, dass historisch friihe Kul-
turen und ihre tribalistisch-schamanischen Praktiken
nicht deshalb minderwertig sind, well sie weniger
komplex sind oder well ihre bildhaften Erzeugnisse andere Sinngebungen als die neuzeitliche Kunst
erfillen. Ist schliefdlich die Grenze zur Tierwelt in Bezug auf die Verwendung von Zeichen, Sym-
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bolen, Bildern vielleicht so flief3end, dass man in Zukunft auch bel Tieren so etwas wie ,Kunst'
entdecken wird? Schon 1874 keimt Gabriel von Max der Verdacht auf, dass Tiere zumindest auch
als Kunstkritiker ( Bild so.) eine Rolle spielen kénnten. Im Jahr 1910 wird auf dem Salon des Indé-
pendants in Paris ein Esel, mit dem klangvollen Kinstlernamen ,Maitre Boronali‘, as impressio-
nistischer Kinstler entdeckt ( siene kapitel 4 ). Zugegeben: Sowohl bel Gabriel von Max, as auch bei
Roland Dorgelés, dem Mé&zen von Boronai handelte es sich um Spal3macher, aber in der Kunst hat
sich schon mancher Spal3 in Ernst verwandelt und gelegentlich auch manch ernsthafte Angelegen-
heit sich als grof3er Witz herausgestellt.

Hans Belting hat 1983 Uber das ,, Ende der Kunstgeschichte” nachgedacht, und in der Tat sollten
gute Geschichten nicht nur einen Anfang sondern auch ein Ende haben. Das verlangt die Drama-
turgie neben anderen Zutaten, um aus einem Text eine Geschichte zu machen. Mehr oder weniger
zur gleichen Zeit wie Belting hat Arthur C. Danto vom ,,End of the Art* geschrieben (1984 in , The Death
of Art*, New York). Das klingt erst einmal verschieden, gemeint haben beide wohl anndhernd das gleiche,
wie Danto im Jahr 2000 in seiner Schrift ,Das Fortleben der Kunst” (1997 im Original: , After The End of Art*)
erklart, das Ende eines ,Narrativs', einer Erzahlweise tber Kunst, die wir unter dem Titel >Kunst-
geschichte< kennen. Mit der Feststellung eines Endes ist der Blick gelenkt auf die Erzéhlform einer
Geschichte, die bei Belting ein paar Jahre spéter(!) dann sogar eine >Vorgeschichte< erhielt, in
seinem Buch , Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst”( ,Bild und Kult*, Miinchen 1991 ).
Udo Kultermanns , Geschichte der Kunstgeschichte: der Weg einer Wissenschaft* erschien zwi-
schen 1966 und 1990 in mehreren Ausgaben, die in ihren Verdnderungen deutlich machen, dass
sich in dieser relativ kurzen Zeitspanne eine Erzéhlung schon wesentlich veréndern kann. Beltings
»Ende der Kunstgeschichte” wird bel Kultermann zwar erwadhnt ( s233 ), aber nur insoweit Uber-
nommen, as er von einer >alten< und einer >neuen< Kunstgeschichte ( schiuss s242 ) spricht, also
einen moglichen Wandel in der Erzéhlung benennt, und auch anerkennt, aber ihm nicht sofort folgt.
Auch bei Kultermann ist die Rede von ,,Vorphasen* der der Kunstgeschichtsschreibung ( vorwort zur
,Geschichte der Kunstgeschichte S.11 ). Aber Kultermann verknipft diese Vorphasen nicht mit einer Begriffs-
geschichte von Kunst und der Vorstellung von einer ,, Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der
Kunst*, wie Belting dies tut.

Seit Belting und Danto ist die Rede vom >Ende der Kunstgeschichte< zu einem , robusten Topos
der neueren Kunsttheori€" ( w. ulirich su. 5229 ) geworden, dem man auch as historisch interessierter
Kunstpadagoge kaum noch aus dem Weg gehen kann. Im Jahr 2005 hat Wolfgang Ullrich dazu ein
Buch verfasst, dem er den Titel ,,Was war Kunst? Biographien eines Begriffs* gegeben hat ( Frank-
furyMain ). Im letzten Kapitel: , Ende der Kunst — Vom UberdruR an der Geschichte® (s220) hat er die
Genealogie der Kunst-Apokalyptiker um einen ,Grol3vater” bereichert. ,Winckelmann...”, der uns
bei Kultermann schon as Vater der Kunstgeschichte begegnet i, ,,...hatte ndmlich als erster den
Abschiedsschmerz von der Kunst zelebriert, mit der es fur ihn bereits in der Antike zu Ende
war.“ (ulirich s229) Ullrich hat dafir Argumente von einigem Gewicht gesammelt: ,, Winckelmann und
mit ihm viele andere Klassizisten hatten sich”...“ damit abgefunden, in einer Epoche zu leben, in der
das Beste, was Kinstler tun kdnnen, darin besteht, die Werke der Alten nachzuahmen. Etwas Eige-
nes zu machen wurde ihnen hingegen, gemessen an den hohen Mal3stében wahrer Kunst, zvangs-
laufig mifdlingen.”( s230 ) Nun macht es vielleicht einen Unterschied, ob das Ende der Kunst oder
das Ende der Kunstgeschichte behauptet wird. Fur den Geisteswissenschaftler Winckelmann ,, setzt
eine wissenschaftliche kunsthistorische Forschung die Vergangenheit der Kunst voraus.” (ulirich s.230)
Die philosophische Begriindung fir so eine Geistesgeschichte, in der die Kunst einen notwendigen
aber Uberwundenen Platz in der Entwicklung des Geistes hat, liefert -so die Argumentationslinie
von Ullrich- eine Generation spéater Hegel in seiner Asthetik. Kunst als Erkenntnis und geistiges
Mittel sei ,,ihrer Form wegen auf einen bestimmten Inhalt beschrankt und vermoge nur Wahrheiten
zu formulieren, die sich auch veranschaulichen lief3en.” (uirich s.231) Hegels Argumentation in eéinem
Satz zusammengefasst besagt nach Ullrich: ,,Esist nicht mehr die Kunst, in der sich das realisiert,
was die Menschen am meisten bewegt und verbindet; sie war einmal geschichtsbildend, Mittel punkt
der geistigen Welt, ist nun aber nur noch ein ziemlich beliebiges Epiphanomen.” Oder mit Hegels
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eigenen Worten: ,,Die eigenthiimliche Art der Kunstproduktion fllt unser hochstes Bedurfnis nicht
mehr aus; (...) soist eseinmal der Fall, dafld die Kunst nicht mehr digjenige Befriedigung der geisti-
gen Bedurfnisse gewahrt, welche frihere Zeiten und Volker in ihr gesucht und nur in ihr gefunden
haben*.(ulirich 5231, ztiert Hegels Asthetik )

Im Grunde kénnte man Hegel heute so verstehen, dass seine Phdnomenologie des Geistes eine Evo-
lution des Denkens beschreibt, in der sich ein Wandel vollzieht, der den einstigen Kultus, der die
hochsten geistigen Wesen und ihr Gewese in seinen Gotterbildern als Mythos anschaulich machen
konnte, seit der Renaissance einem Bedeutungswandel unterworfen hat. Die Kunst bediente sich
zwar der aten Bildvorstellungen noch, aber nicht mehr im kultischen Sinn a's Gottesdienst, sondern
immer mehr im Sinn einer schongeistigen Bildung, einer >Kultur<, die man einem christlichen,
urspringlich bildfeindlichen Kultus Uberstllpte oder unterschob, und mit einem neuen, fur ihn ak-
zeptablen Bildverstdndnis humanistisch dekorierte. Damit mumi-
fizierte oder konservierte man gleichzeitig den aten heidnischen
,Bildleichnam’, liefd den Apoll as Christus auferstehen, wieder-
geboren werden. Wolfgang Ullrich sagt: ,,Im Christentum sind das
Gute und das Wahre nicht mehr notwendig mit dem Schonen
verbunden“(s232) und er verweist auf Christus, der mit geschunde-
nem Leib stirbt. Ich will ergdnzen: Nur die Idee der Auferstehung
und Himmelfahrt lasst ihn etwa bel Michelangelo noch als Apoll
bildhaft inszenieren. Die im aufkommenden Zeitalter der Vernunft
alt gewordenen und der menschlichen Pflege (Kultur) bedurftigen
Bildvorstellungen wurden, soweit méglich umgedeutet und fanden
schliefdlich in Museen, den ,, Schlafsdlen* und ,, Friedhtfen” (Marinetti im
Manifest des Futurismus, Paris 1909) der Geistesgeschichte eine Ruhe-, An-
dachts- und Bildungsststétte als Kunst. Immerhin blieb der Kunst
vom Kult noch die Idee von angemessener Andachtshaltung vor dem
Erhabenen und Erhebenden so lange erhalten, bis as Spétfolge der
Aufklarung die Kultur endguiltig zu zerfallen begann in High-, Low-
und Sub-, in schongeistig/gebildet und populér/kommerziell.

Nach Danto macht sich die Kunst schon im 19.Jh. auf einen Weg, der ins Abseits von >Kultur<
fahrt, Kultur im klassischen Sinn von geistigen Hohen, erhaben Uber dem Alltagsgeschehen und
erhebend in geistige Hohenfliige. Wir haben zu Beginn des 20.Jahrhunderts gesehen, dass, primitiv*
und ,kultiviert’ in der Kunst pl6tzlich eng zusammenricken konnte. Wenn nun mit Pop auch High
und Low ( ein Kapitel in: ,,Beyond the Brillo Box“ New York 1992, deutsch: Kunst nach dem Ende der Kunst, Miinchen 1996, S.176-191)
nicht mehr getrennt wahrgenommen werden, dann verliert die Kunst ihr bis dahin noch behauptetes
kulturelles Alleinstellungsmerkmal. Ob die Kinstler, die Kunstwelt und die Gemeinschaft der
Kunstpilger das bereits durchgehend realisiert haben, vermag ich nicht zu sagen. Doch scheint mir
mit dem Erscheinen von Pop-Art auch weitgehend Schluss zu sein mit Manifesten und Gruppen-
auftritten von Kinstlern wie sie die klassische Moderne als ihr Kennzeichen pragten. Der letzte
Versuch zu einem Manifest in der Reithe der Ismen stammt von Maciunas mit einem program-
matischen Text zu Neo-Dada(-ismus) 1962 und der eher losen Gruppierung, die heute unter >Flu-
xus< in die Kunstgeschichte eingegangen ist. George Maciunas verschmilzt darin die Schdnen
Kunste Music, Theater, Poetry und Art zu einer Kunststromung, in der nicht nur das einzelne Werk,
sondern auch Genre- und Gattungsgrenzen mitgerissen oder aufgel 6st werden und letztlich die tra
ditionellen Ordnungsvorstellungen der Kunstgeschichte mit in den Orkus gerissen werden. Es ent-
behrt nicht einer gewissen Ironie, dass gerade die Protagonisten dieser Bewegung bei Astrit
Schmidt-Burgkhardt (in, stammbzume der Kunst*, Berlin 2005, 358 ) Sich als Helden visueller Ordnungssysteme
erweisen, die allesamt auf Fluxus als den ultimativen Gipfel der Kunstgeschichte hinauslaufen.

Wenn heute vom ,Ende der Kunstgeschichte' die Rede sein kann, dann liegt es nahe zu fragen:
Wann ist der Punkt erreicht, wo Kunsthistorikern ihr Kunstverstand abhanden kommt, wo sie etwas,

14



das von Seiten seines Urhebers den Anspruch erhebt Kunst zu sein, vom Kunsthistoriker nicht mehr
als Kunst (an-)erkannt wird? Demand fuhrt hier den Kunsthistoriker Gombrich ins Feld: ,Ende der
sechziger Jahre etwa, also zu dem Zeitpunkt, als Fluxus und Performance-Art gerade die besondere
Aufmerksamkeit des Kunstbetriebs genossen, schrieb er bereits mitleidsvoll kopfschuttelnd Uber die
>>verwohnten Kinder<< unter den zeitgentssischen Kuinstlern, die >>sich selbst zu >Geschmacks-
umstirzZiern< ernannt haben und daher konstant die Rolle eines enfant terrible spielen missen<<,
weil man von ihnen verlange, sie sollten >>alle bestehenden Formen und Konventionen zertrim-
mern<<." (pemands199) An Beuys z.B. hat Gombrich kein gutes Haar gelassen. Die Beuyssche Tafel,
die das MOMA zu einem kanonischen Meisterwerk der Moderne erklart, hielt Gombrich fir ,,eine
alberne Persiflage traditioneller kiinstlerischer Verfahrensweisen, die man am besten gar nicht zur
Kenntnis nimmt.” ( bemand s.267 ) Wahrend bis ins 18. Jahrhundert ein Kunstwerk al's geschichtswiirdig
erschien, wenn esin eine Tradition mit den ,Alten’ gestellt werden konnte, wird esim 19. Jahrhun-
dert zunehmend bedeutungsvoll sich in eine Tradition des Traditionsbruchs einzureihen, zu-
néchst nur indem man seine eigene Arbeit auf Kinstler bezog, die zu ihrer Schaffenszeit als Neue-
rer angesehen waren, welil sie sich durch einen Bruch mit dem bis dahin geltenden , Regelwerk aus-
gezeichnet hatten (z.B. El Greco). Die franzdsische Revolution hatte mit dem burgerlichen >Revo-
lutiondr< einen neuen Heldentypus geschaffen, der nun eine Leitfigur fir die Kinstler abgab, eine
Rolle, die etwa Zola mit Manet und Monet besetzte. Courbet hatte diese Rolle noch voll mit pral-
lem Leben flllen kdnnen, mit seinem politischen und umsttirzlerischen Engagement in der Com-
mune und einer Verurteilung zu Geféangnis, mit seiner Gegenausstellung zum Pariser Salon 1855
und der Ausrufung des >Realismus<. Monet hingegen war in der Rolle des Revolutionérs nur as
Darsteller einer Kunstoper zu besetzen im Stil von Puccinis La bohéme, aber mit Musik von Ri-
chard Wagner.

Immerhin fragt die Kunstgeschichte seither nach Traditionsbriichen als Qualifikationsmerkmal fur
einen Eintrag ins Buch der Kunstgeschichte. Mit Traditionsbrtichen beginnt jeweils ein neues Kapi-
tel, das kaum noch eine Epoche flllt, selten sich einer nationalen Charakteristik verdankt, kaum
eine Entwicklungsgeschichte nach Art des Winckelmann' schen Wachstumsmodells durchlebt, sel-
ten gattungsibergreifende Breite gewinnt, aber noch durchaus mit so etwas wie stilistischen Krite-
rien beschreibbar ist. Laut Duden wird die Endung >-ismus< verwendet, um eine Geisteshaltung zu
bezeichnen. In der Kunstgeschichte 16sen sich seit dem Realismus eine langere Reithe von —smen
ab, die ihre Programmatik meist in Manifesten publizistisch bekundeten. Courbet nannte sein Aus-
stellungszelt ,, Pavillon du Réalisme”, und Realismus wurde unter Louis Napoleon einerseits zum
Schimpfwort fir eine Kunst von Demokraten und Umstiirzlern, andererseits auch zu einem Orden,
mit dem man sich as Neuerer feiern lassen konnte.

Fur Kunsthistoriker kdnnen solche Schwellen aber auch ein Risiko sein, selbst aus der Geschichte
herauszufallen. Ein Beispiel daftir war Hans Sedlmayr, dessen , Verlust der Mitte" die revolutionéd-
ren Neuerungen seiner Zeit als Defizite Bilanzierte. Ein Beispiel, mit dem sich Demand ausfihrlich
befasst, war Ernst Gombrich. , Er beschrieb die Art und Weise, wie Beuys das traditionelle Spiel
>Kunst< anging, nicht in Kategorien der Unter- oder Uberbietung gegebener Moglichkeiten, son-
dern wertete sie als rein destruktiven Akt und schlof3 den Spielverderber per Schiedsrichterent-
scheid vom Spielbetrieb aus.” ( pemand, , Wie kommt die Ordnung in die Kunst?, S.198 )

Was aber kommt nach dem Ende einer kunstgeschichtlichen Ordnung in Epochen, Stilen und Gat-
tungen. Welche Kunstgeschichten sollen wir in den Schulen zukiinftig erzahlen? Und was soll die
gegenwartige Debatte um >Kunstvermittlung< als Fachinhalt von Kunsterziehung? Ist sie ein Sym-
ptom dieser Ratlosigkeit? Belting hat mit dem Begriff >Bild< einen Weg in eine Geschichte vor
dem Zeitalter der Kunst weisen wollen. Ist aber der Bildbegriff auch tauglich fur eine Zeit nach dem
Ende der Kunstgeschichte oder wie weit reicht er tberhaupt nach vorne und hinten? Christoph As-
muth streut da einige Zwelifel: , Die bildende Kunst ist keine Bilder erzeugende Kunst schlechthin,
sieist diesnur inihrer Geschichte, und dies auch nur unter einem unzureichenden Blickwinkel, der
sich auf einen Ausschnitt der Geschichte der Malerei und Bildhauerei bezieht. Ein nicht unwe-
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sentlicher Teil der Kunstgeschichte befasst sich beispielsweise mit Kultgegenstanden, fir welche
die Kategorie Bild ungeschickt, wenn nicht sogar unangemessen ist. Die Satue der Madonna ist in
der kultischen Perspektive kein Bild der Gottesmutter, sondern ist, wenn sie angerufen und ange-
fleht wird, diese selbst, eine magische Form der Parousia. Erst der zweite, distanzierte Blick 1&03t
sie zu einem komplexen religiésen Symbol, zu einem Bild werden. Ein anderes signifikantes Bei-
spiel, das haufig angefihrt wird ist die monochrome Malerei. Die monochromen Bilder Yves Kleins
haben nur eine Farbe: das Yves-Klein-Blau (RGB:0/47/167 RGB). Ist ein solches Bild auch dann

ein Bild, wenn es nichts abbildet?..." Die Gegenstande der Kunst sind nicht immer Bilder.” (,pieAls
Struktur des Bildes* in IMAGE. Journal of Interdisciplinary Image Science 3 (2006) Quelle: https.//www.christoph-asmuth.de/system/files/inline-

files/Als_Struktur_des Bildes.pdf dort: S. 3f )

Asmuths , Als-Struktur® des Bildes, die er an anderer Stelle in dem Aufsatz auch den >Als
Charakter< des Bildes nennt, erinnert mich an Stefan Heidenreich, der 1998 (in: ,was verspricht die Kunst?*,
Berlin 1998 ) den Begriff >Datenformat des Kunstwerks< in den Kunstdiskurs eingefiihrt hat. Der
Begriff >Format< ist im Journalismus zur Unterscheidung von Textsorten tblich, bei Rundfunk und
Fernsehen bezeichnet er unterschiedliche redaktionelle Bereiche und die daraus hervorgehenden
Sendungen. Im Begriff Format sind Kennzeichnungen, Charakteristika enthalten, die eine Klassifi-
kation von Dingen, Programmen unterscheidbar machen, wie etwa auch Dateiformate, die wir aus
der digitalen Welt kennen. ,,So unberechenbar und verschieden die Werke sind, die ins Museum
gelangen, sie erfilllen stets sehr einfache, aber grundlegende Eigenschaften: jedes von ihnen tragt
einen Titel, und sei esdas Kirzel >0.T.<, jedemist der Name eines Kiinstlers zugeordnet und jedes
ist mit einem Datum versehen. Nichts scheint so natirlich wie diese drei Daten zum Werk, und doch
versteckt sich hinter ihnen das maf3gebliche Raster, nach dem Dinge im Museum nicht nur geordnet
werden, sondern nach dem sie Uberhaupt dort sind. Der Titel verweist auf die Einheit eines Kunst-
werks, der Name des Kinstlers bringt eine Biografie und das damit verbundene Lebenswerk ins
Soiel, das Datum schliefdlich fugt dem Werk den Index der Zeit hinzu, ohne den sich keine Ge-
schichte erzahlen lief3e. Die drel unterscheidbaren Daten schreiben dem Werk die klassische Ord-
nung der Kunst ein. Wie radikal sich neuere Kunstwerke auch immer in Verweigerungsgesten ge-
gen ihre Institutionen gestellt haben, nie haben sie gegen dieses Datenformat des Kunstwerks wirk-
lich verstof3en, well sie sich damit aus dem Speicher des Museums ausgeschlossen hatten, was hie-
3e, niemals existiert zu haben. Vom Datenformat des Werks aus entwickelt sich jenes Spiel, das
Kunstwerken Werte und Geschichten zuweist.” ( stefan Heidenreich, ,Was verspricht die Kunst?*, Berlin 1998 S.147 )
Ganz vollstandig erscheint mir die Charakteristik des Kunstformats bei Heidenreich nicht. So er-
wartet man sich zur Charakterisierung eines Werks ublicherweise eine Zuordnung zu einer Gattung,
eine MalRangabe zumindest bei flachigen Objekten, eine materielle Kennzeichnung, z.B. Ol /Lw.
oder Bronze..., sowie einen Aufenthaltsort und gegebenenfals einen Hinweis auf Rechteinhaber
oder Sammlungsverzeichnisse. Der ,, Personalauswels® ist also umfangreicher als das die Ausschil-
derung im , Passierschein® des Museums preisgibt, den Heidenreich im Auge hat.

Mir falt eine geistige Verwandtschaft auf von Asmuths
>Als-Struktur< bzw. >Als-Charakter< und Heidenreichs
>Datenformat des Kunstwerks< zur Analyse des Waren-
werts im ersten Kapitel des Kapitals von Karl Marx. Der
Begriff Charakter trifft den Sachverhalt in meinen Augen
besser, weil er einen Werttréger behandelt wie eine per-
sona (lat. fur Maske), eine gesdllschaftliche Charakter-
maske, einen Darsteller einer von mehreren mdglichen
Rollen. Werttrager sind Mischwesen wie Amtstrager oder
Bercla Mboncke Schauspieler. Auch Georg Simmel spricht in seiner

W oVl i ippeen auches » Philosophie des Geldes* im Geburtgahr des Textes 1900
Reklameim Magazin Spiegen, 1970er Jahre dem Wet)ttréger eine >Rolle< zu inSjAnangie zum &sthe-
tischen Wert (Frankfurt am.1989, s44ff). Als Beispiel um den Als-Charakter zu erklaren, bemtiht Asmuth
denn auch die Minze, die in der Antike das Bild des Kaisers tragt, der als Garant und Versicherer
fUr den Wert des Metallstiicks steht. Dabel ist das Bild des Kaisers weder der Kaiser selbst, noch
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kommt es darauf an, dass das Bild dem Kaiser mdglichst @nlich ist, oder ob etwa das gepragte
Metall noch dem angezeigten Wert der Munze entspricht. Das Bild des Kaisers auf der Miinze be-
notigt keine individuellen Zige, esist Bild und Zeichen in einem und auch durch ein anderes Ho-
heitszeichen ersetzbar. Kunstwerke sind >Werttrager< und funktionieren in mancher Beziehung
wie Miinzen. Andererseits sind sie materielle >Gebilde<, Dinge, wie Marmor, Leinwand oder Ol-
farbe, denen gegeniiber wir uns >als gewohnliche Dinge< vollig anders verhalten. Anders as bei
MUnzen oder Geldscheinen bzw. Schuldverschreibungen ist der Garant fir den Wert eines Kunst-
werks nicht der Kaiser, der Staat, eine Bank oder ein andrer Birge, sondern der Kunstler, gestitzt
aber durch den Handler, Gaeristen, den Kurator, den Agenten (= Kunstvermittler) oder das Muse-
um und allen zusammen, in deren Namen und Rahmen das Objekt, man nennt es >Kunst<, seinen
Auftritt hat. Bilder und Kunstobjekte werden erst in bestimmten Kontexten zu Kunstwerken, wie
auch Bilder Uberhaupt erst in bestimmten Kontexten >as Bilder< gesehen, verstanden und be-
schrieben werden. In eigenartiger Weise war es Ziel der Kunstgeschichte den Charakter von
Kunstwerken als Werttrager zu unterdriicken, indem sie sie als Reprasentanten , ewiger Werte' aus
der wirtschaftlichen Zirkulation durch Musealiserung herausnahm. Aber dazu kénnte man eine
eigene, Kunstgeschichte' erzéhlen mit einem Blick in die Depots der angeblich ,ewigen Werte'.

Das Beispiel, das Danto gibt fur den Als-Charakter von Kunst, entnehme ich seiner Schrift , Kunst
nach dem Ende der Kunst“( minchen 1996, s50f ). Er schreibt dort Gber Warhols Brillo Boxes, deren
Charakter als Kunst 1964/65 noch umstritten war. Eleanor Ward hatte sie in der Stable Gallery New
York sehr widerwillig ausgestellt und Warhol suchte sich mit Leo Castelli rasch einen verstand-
nisvolleren Galeristen. Schon 1965 wollte Jerrold Morris in Toronto, Canada die bedruckten Holz-
kisten als Kunst ausstellen, allerdings erkannte der kanadische Zoll die Dinger nicht as Kunst an
und erhob Zoll, wie das auf gewohnliche Handelsglter dblich war. In dem folgenden Rechtsstreit
schlug sich der damalige Leiter der kanadischen Nationalgalerie als ratgebender Kunstexperte auf
die Seite des Zolls, wobei er sich bei seiner Beurteilung mit einem Blick auf Fotografien begntigte.
Danto schreibt dazu: ,Einen Gegenstand als Kunst zu sehen, setzt etwas vom Auge nicht Wahr-
nehmbares voraus — eine Atmosphére kinstlerischer Theorie, eine Kenntnis der Kunstgeschichte:
eine Kunstwelt.”( sozt. s52) Man kann also der Kunstwelt angehdren, wie der Museumsmann und
somit profilierte Kunstexperte, und doch die Rolle eines Kunstwerks missverstehen.

Asmuth macht den Kunstpédagogen ein wenig Hoffnung in Bezug auf Gegenwart und Zukunft des
Schulfachs, aber vielleicht nicht alen Vertretern dieser Fakultét, wenn er am Ende seines Aufsatzes
ganz im hegel’ schen Geist schreibt: , Die Macht der Bilder endet allerdings dort, wo die Begriffe
beginnen. Nicht alles |&sst sich in Bildern ausdrticken.”...“ Durch blof3es Wahrnehmen kann ein Bild
nicht als Bild aufgefasst werden. Bildverstehen kann und muss gelernt werden. Es handelt sich um
eine Fahigkeit des Menschen, die ihm prinzipiell zuganglich, nicht aber schlechthin gegeben ist.
Das Flirren der Bilder, das Spiel in das man eintritt, wenn Bilder als Bilder betrachtet werden, ent-
steht nicht im Akt bloRer Schtbarkeit. Es ist hier, wie sich frihere Philosophen ausdrtickten, Ein-
bildungskraft gefordert, die zwar wahrnehmungsbezogen ist, keineswegs aber ganzlich in der
Wahrnehmung aufgeht. Deutlicher zeigt sich dies noch beim Bildbegriff selbst, dessen Analyse ein
bildloses Begriffsinstrumentarium erfordert. Hier sagen 1000 Worte in der Tat mehr als ein Bild.”

( Asmuth s.0. S. 14f )

Was aber sucht die von Stundenkiirzungen und Reputationsverlusten gebeutelte Kunsterziehung,
wenn sie sich vom Museum und der Kunstvermittlung einen Aufwind fir das Fach verspricht, wenn
sie Kunstvermittlung als Fachinhalt zwar nicht neu entdeckt, aber mit neuen Hoffnungen fir das
Fach in Lehrstiihlen, Ausbildungsplénen und Lehrplanen verankern will? Wolfgang Ullrich be-
schreibt seine Zunft, die Kunsthistoriker, als Agenten auf einem Weg der ,, Wertschdpfung® fur eine
immer interpretationsbedirftigere Gegenwartskunst und als ein Metier, das von seinen Wertschopf-
ungen fur die Kunst letztlich selbst in hohem Mal3 profitiert. , Man bietet Emotionen, erzeugt Snn,
schafft Mérkte, bedient Interessen, wird wichtig...” (w. Ullrichin: , Des Geistes Gegenwart*, Berlin 2014, S.126 ) . Der
Geisteswissenschaftler wird as wortreicher Interpret von Kunst interessant fur eine Klientel, die
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sich von ihm Strategien der Wertschopfung erwartet, ihn als Unternehmensberater engagiert fir
innovative Ideen zur Ausgestaltung von Unternehmensphilosophien, Imagekampagnen. Man |adt
ihn gut bezahlt ein fir ein Training von Managern fur Blickwechsel und Ideen fur eine >Aufla-
dung< der AulRenwirkung eines profanen Wirtschaftsbetriebs durch ein Image von Kultiviertheit
und Aufgeschlossenheit fir Schongeistiges. Was aber einen Kunstvermittler als Geisteswissen-
schaftler fur ein Geschaft als Wirtschaftsberater wertvoll macht, Iasst sich vermutlich auf Kunster-
zieher und Schulkinder nicht einfach Ubertragen. Warum holen sich Schulen immer 6fter Kinstler
ins Haus fur Projekte und imagetrachtige Beitrdge in Jahresberichten, wo sie doch Kunstler-
Kunstpadagogen im Haus haben? Weil der Kunstp&dagoge offenbar nicht das Image in den Augen
der Schulkinder und ihrer Eltern besitzt, das dem Ruf des freischaffenden Kinstlers gerade wegen
seines Status al's Nicht-Padagoge ohne weliteres zugestanden wird.

Das von Heidenreich beschriebene >Kunstformat< gilt as Index nicht nur fir das Museum. Es
weist einem Kunstwerk auch einen Ort Uber die Grenzen der Museumswelt hinaus zu, z.B. einen
rechtlichen Status, wie das Beispiel von Danto (Zoll auf Brillo-Boxen) zeigte. Ob aber die Grenzen
der westlichen Museumswelt tUberhaupt noch von einer globalen Kunstwelt akzeptiert werden zeigt
ein Beispiel aus einem Vortrag von Wolfgang Ullrich, den er auf Einladung von Kunsterziehern im
Maérz 2018 in Lel pZ|g hielt (,,Doppelkongress: Kunst, Geschichte, Unterricht* in Leipzig und MUnchen), einer Veranstal-
tung, die sich explizit mit Kunstvermittlung auseinandersetzte. In Leipzig hatte man Ullrich zu ei-
nem Auftakt-Referat eingeladen und er wurde dort seiner Rolle als Kritiker und bekennender Op-
portunist gerecht mit folgendem Beispiel, das zeigt, wie in der Kunstwelt der Ort fur die traditio-
nelle indexikalische Zuweisung von historischer Kunst im Wanken begriffen ist: Im Jahr 2017 wur-
de bei Christiesin New Y ork ein Gemélde versteigert, das dort mit der Expertise angeboten war ein
von Leonardo da Vinci gefertigtes Werk aus dem Jahr 1500 zu sein. Das ist als Beispiel erst interes-
sant, wenn man den Kontext der Auktion beleuchtet, in der es um ,Post War and Contemporary
Art* ging, also um zeitgendssische Werke von Kunstlern wie Andy Warhol, Robert Indiana, Ed
Ruscha, Mark Rothko, Louise Bourgeouis Vija Celmins und Jean-Michael Basquiat. Das ,Old
Masterpiece’ von Leonardo nimmt sich in dieser Umgebung etwas eigenartig aus, ebenso ein
gleichfalls im Kontext angebotener Ferrari-Rennwagen, der durch die siegreichen Hande von Mi-
chael Schumacher offenbar zum , Werk” erhoben ward. Ullrich unterstellt dem Haus Christies diese
Platzierungen nicht als Irrtum oder Fehler, sondern als eine Kalkulation mit dem weitaus hoher er-
wartbaren Erlés durch eine Bieterschaft, die in anderen Preiskategorien denkt, as dies bel Verstei-
gerungen von ,Old Masters® der Fall ist. ,Der Grund daflr besteht darin, dass dieser Markt in
hohem Grad globalisiert ist. Wahrend sich fur die alten Meister vor allem hochspezialisierte
Sammler sowie Museen des Westens interessieren, wird moderne und zeitgendssische Kunst welt-
weit gesammelt — und das nicht nur von Kennern, sondern gerade auch von Menschen, die sie als
eines der wirkungsvollsten Status- und Distinktionssymbolen schétzen. Bei Superreichen gehort es
mittlerweile geradezu zum Verhaltenskodex, viel Geld fir moderne Kunst auszugeben — in Asien
nicht anders als in der arabischen Welt, in Sidamerika oder im Westen. Das erklart, warum ein
Auktionshaus auf die Idee kommen kann, auch ein nichtmodernes Werk auf dem Markt zu offerie-
ren, auf dem mehr Geld als irgendwo sonst in Umlauf ist.” ( Redescribt s.1) Und Ullrich zieht daraus den
Schluss: ,, Vermutlich macht das Vorgehen von Christie’'s Schule; vielleicht werden bald sogar
Klassifizierungen wie ,Old Masters' und , Post-War and Contemporary Art' ganz aufgegeben und
durch neue ersetzt.” ( Redescribt S2)

(Quéelle: https://ideenfreiheit.files.wordpress.com/2018/03/kunst-jenseits-der-kunstgeschichte. pdf)

Ich méchte nun anschlief?end den Versuch machen, einige der unterschiedlichen Erzéhlweisen der
Kunstgeschichte und ihre V oraussetzungen herauszuarbeiten.
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Kunstgeschichte als Kiinstler geschichte

Kunstgeschichte in der Erzahlweise der Kinstlergeschichte bedient sich eines Vorbilds, das oben
als Genealogie bezeichnet wurde. So eine Art der historischen Erzahlung sucht nach Véatern und
Ahnen sowie nach S6hnen und Enkeln, die als legitime Nachfolger gelten konnen. Das Bild des
Stammbaums soll Rechte als ererbte Eigenschaften begrinden und gilt als Herrschaftsmodell einer
sténdischen Gesellschaftsordnung. Interessant erscheint mir nun, wie sich so eine Vorstellung in
einem birgerlichen wissenschaftlichen Denken einnisten konnte. Wolfgang Ullrich hat dazu eine
plausible These vorgestellt: ,,Die geradezu heilige Verehrung der Geschichte ergab sich fur die
Bildungsbirger aus ihrem Verhaltnis zum Adel. So litten viele von ihnen im 18. und auch noch im
19. Jahrhundert darunter, an Privilegien und Satussymbolen der Adligen nicht teilhaben zu dirfen.
I hre Ohnmachtsgefiihle steigerten sich dadurch, dass sie im Gegensatz zu den Mitgliedern der hofi-
schen Gesellschaft, nicht auf stolze Geneal ogien verweisen konnten. Wahrend ein Herzog oder eine
Gréfin ihr Selbstbewusstsein daraus bezogen, Glied einer Generationenfolge zu sein, sie also die
Beschranktheit ihres eigenen Lebens in einem Familienkontinuum transzendieren konnten, war der
Bildungsbirger ein Individuum: ausgesetzt, jederzeit verwundbar, auf sich allein gestellt. Der man-
gelhafte Rickhalt liefd sich nur ausgleichen, indem man sich ebenfalls eine Geschichte aneignete:
Wer die Adelsprobe nicht bestand, versuchte mit historischer Bildung zu glanzen. Satt aus der Ge-
nealogie der Familie schopfte man seine Identitéat aus der Genealogie der Begriffe, Werte und
Weltanschauungen. Der Bildungsbiirger verstand sich nicht als Produkt eines Geschlechts, sondern
als Ergebnis intellektueller, spiritueller und gesellschaftlicher Einfllsse, als Produkt der Geistesge-
schichte.” (ulirich, , Des Geistes Gegenwart*, s.132f ) Der biirgerliche Epigone wird zu einem Nachkommen im
Geiste. Geistesverwandtschaft macht man kenntlich, sichtbar, horbar, lesbar durch diverse Weisen
des Zitierens, indem man den Worten der Ahnen Fligel verleiht, ihren Werken neues Leben ein-
floft, siein einer Wiedergeburt verlebendigt oder auferstehen |8sst.

Geschichte ist in ihren Anfangen eine literarische Form des Hymnus, des Heldengesangs. Und da-
mit machen sich die Geschichtsschreiber auf die Spurensuche nach den zu lobpreisenden gottlichen
Schopfern, den genialen Urhebern, den verehrungswirdigen Vaterfiguren fur jedes erzahlenswertes
Ereignis. Wenn von Kunstgeschichte im Singular die Rede ist, dann sehen manche Historiker, bei-
spielsweise der Wiener Kunsthistoriker Julius von Schlosser, in Giorgio Vasari (1511-1574) einen
>Vater< der Kunstgeschichte. Dem widerspricht beispielsweise Udo Kultermann, der eine interes-
sante Unterscheidung macht zwischen Kunstlergeschichte und Kunstgeschichte: ,Mit Recht ist
Giorgio Vasari als der Vater der Kuinstlergeschichte, manchmal auch — wenngleich mit geringerer
Berechtigung — als Vater der Kunstgeschichte bezeichnet worden.” ( Kultermann, , Geschichte der Kunstgeschich-
te', s24 ) Von den Kunstlergeschichten zur wissenschaftlichen Kunstgeschichte fihrt ein langerer
Weg. Aber Kultermann setzt vor sein Kapitel ,, Die Kinstlergeschichte® (s24-37) auch noch eine Art
,Vorgeschichte', die er , Einleitung” nennt, und in der er einige der antiken Quellen Uber Kunstwer-
ke und Kinstler Gberfliegt, Platon as Kunstrichter, Xenokrates als Kunstforscher, Plinius als Liefe-
rant von Anekdoten. Das sind allesamt Textbausteine tber ,Kunst* und ,Kinstler', die in Zusam-
menhangen mit vollig anderen Themen als Kunst stehen. Bei Plinius beispielsweise in einer "Natu-
ralis historia”.

Das Mitteladter qualifiziert Kultermann a's ,,unhistorisch*(s.17), und einige Renaissancegrof3en von
Leonardo Uber Durer bis Michelangelo und dem Kunstkritiker Aretino 1&sst er kurz zu Wort kom-
men, und streift dabei ihre Kunstanschauungen mehr, as er sie nach ihrer historischen Bedeu-
tung fur eine Ausbildungspraxis einordnet. Nach meinem Verstandnis geht es Alberti, Leonardo,
Durer um >Kunstlehren< aber Uber deren Bedeutung im Zusammenhang mit Kunstgeschichte lese
ich bei Kultermann nichts. Auch in seiner Schrift ,, Kleine Geschichte der Kunsttheori€" (parmstadt 1987)
geht es ihm mehr um eine Vorstellung von ,, Kunstanschauung” als um eine Praxis von Lehre und
Unterrichtung.
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Vasaris ,, Lebensbeschreibungen der ausgezeichnetsten Maler Bildhauer und Architekten der Renai-
ssance” beginnen im 13.Jh. mit Cimabue und enden im 16.Jh. mit Tizian. Er selbst stirbt 1574. Im
Nachwort der Ausgabe von Ernst Jaffé, Berlin 1910, beschreibt dieser Vasaris Motivation fur des-
sen Schrift mit Hilfe Vasaris eigener Selbstbiografie so: ,, zu jener Zeit (1546) ging ich oft abends
bei Tagesschlul® und sah den durchlauchtigen Cardinal Farnese speisen, bei dem sich viele einfan-
den, um ihn durch schéne, ehrenvolle Gesprache zu unterhalten; dazu gehdrten: Molza, Hannibal
Caro, Herr Gandolfo, Herr Claudio Tolomei, Herr Romolo Amasseo, Monsignore Giovio und an-
dere gelehrte und ausgezeichnete Personen, welche stets am Hofe des Kardinals angetroffen wer-
den. — In dieser Gesellschaft kam eines Abends die Rede auf das Museum Giovios und auf die Bild-
nisse berihmter Manner, welche dort nach der Folgereihe mit schénen Inschriften aufgestellt sind.
Eines fUhrte auf das andere, wie es im Gesprach zu geschehen pflegt und Monsignore Giovio au-
Rerte: er habe immer grof3e Lust versplrt und verspire sie noch, seinem Museum und seinen , Lob-
reden‘ einen Traktat hinzuzufiigen, darin von den bertihmten Meistern der Zeichenkunst die Rede
ware, welche von Cimabue bis auf unsere Zeit gelebt hatten. Er verbreitete sich Uber diesen Ge-
genstand und zeigte viele Kenntnis und Einsicht in unseren Beruf. Freilich begnigte er sich mit dem
Allgemeinen und ging nicht ins Besondere ein, sodal’ er oft Namen, Vornamen, Vaterland und Wer-
ke der Kunstler verwechselte, oder nicht genau sagte, wie die Sachen sich verhalten, vielmehr alles
nur im Grof3en behandelte. Nachdem sein Vortrag geendet war, wandte sich der Kardinal zu mir
und sprach: ‘Was sagt Ihr, Giorgio, wird das nicht ein schones Werk und eine schdne Arbeit
sein?'* (s.438f)

Mit solchem Auftrag und hochstem kirchlichen Segen ausgestattet entwirft Vasari innerhalb von
vier Jahren eine der farnesinischen Adelsgenealogie entsprechende chronologische Ahnenreihe der
Renaissancekiinstler, die er 1568 in einer zweiten, verbesserten Auflage in drei Teilen (rund 100
Personenbeschreibungen) noch einmal herausgibt. Er bedient damit nicht nur das Bedurfnis einiger
Sammler vom Schlage der Farnese, sondern wird damit zum Chronisten einer Epoche, die den An-
spruch auf historische Bedeutung und ruhmreiche Grél3e erhebt. Seine eigene Biografie spart er
dabel nicht aus, anders al's der Herausgeber meiner Ausgabe Ernst Jaffé, der seine vorgenommenen
Reduktionen damit begriindet, es sal ,alles fortgelassen worden, was rein kunstgeschichtliche Be-
deutung hat.” (s. 441)

Wahrend Vasari sich ganz auf die Seite des >Disegno< geschlagen hatte, und in Michelangelo den
absoluten Gipfel der Zeichenkunst pries, suchte noch in der gleichen Generation der Venezianer
Lodovico Dolce (1508-1568) mit seinem Favoriten Tizian eine neue Leitfigur im >Colore< ( sa
Kapitel 6, ,Kiinstlergeschichten' ), SO bel der M aler ei. Die Klnstlergeschichten seit Vasari und Dolce waren
stets auf der Suche nach L eitfiguren, Vorbildern entwickelt worden, und sie wurden verfasst in der
literarischen Form der Kiinstlerbiografie.

Hat Vasaris Werk dem noch im Titel Ausdruck gegeben in der Form >Vite< (,Le Vite d€’ piu ec-
cellenti pittori scultori ed architettori*), so knipft Dolce als literarische Form an Leonardos Traktat
von der Malerei an, das wie ein Lehrgesprach zwischen Meister und Geselle verfasst ist. Bereits
im Titel stellt Lodovico Dolce den >Dialogo< (,, Dialogue Sur La Peinture*) in den Vordergrund,
ein Streitgesprach zwischen zwei Kennern, und er spinnt damit literarisch einen Faden, der auch
von Roger de Piles (1635-1709) in seinem ,, Dialogue sur le coloris’ (1673) eine Generation spéater wei-
tergesponnen wird und bei ihm so zum Abschluss gebracht wird, dass er Kriterien formuliert an-
hand deren er sechsundfiinfzig der seiner Meinung nach ,bekanntesten* Maler seiner Zeit , ver-
messen” kann. Jeder Maler in seiner Tabelle wird in vier Kategorien bewertet, ndmlich in Kompo-
sition, Zeichnung, Kolorit und Ausdruck. Seine Notenskala hat einen Umfang von 20 Punkten. Die
hochste Wertung geht an Raffael und Rubens, mit einem leichten Vorsprung in Kolorit fir Rubens
und im Zeichnen fur Raffael. So erreicht Raffael die Héchstwertung (18) in Zeichnung und Aus-
druck und Rubens in Zusammensetzung. Achtzehn Punkte im Kolorit erreicht Giorgione. Maler mit
einer niedrigen Wertung, in Ausnahme von Kolorit, waren Bellini, Giorgione und besonders Mi-
chelangelo Caravaggio, dem er 16 Punkte im Kolorit und O Punkte im Ausdruck zuteilt. Kinstler,
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die weit hinter Rubens und Raffael zurlickfielen, aber deren Ausgewogenheit zwischen Kolorit und
Zeichnung perfekt war, waren Lucas van Leyden, Sébastien Bourdon und Albrecht Direr. So er-
reichen die Venezianer sowie die Flamen im Kolorit die hdchsten Wertungen. Diese reichen von
Tizian (18) Uber Veronese (16) bis zu Rembrandt (17). Roger de Piles listet die Maler in alphabeti-
scher Reihenfolge auf. Es gibt am Ende der Tabelle keine Summe der Gesamtqualitét der einzelnen
Kunstler. Die Addition Uberlésst er dem Leser. Dennoch stellt seine Zeugnisverteilung der noch
deutlich horizontalen Genealogie und Ahnenreihe des Modells von Vasari ein dezidiert vertikales
Modell gegenlber, das die Kinstler dem Alphabet nach listet und nach ihrer Qualitét in eine Rang-
ordnung einreiht.

Historie und Leben der beruhmtesten européischen Mahler: so sich durch ihre Kunst-Stiicke bekand gemacht, sant einigen Reflexions dariber,
und Abbildung eines vollkommenen Mahlers, nach welcher die Mahlerey als einer Regul kan beurtheilet werden ...Hamburg, 1710
InhaltQuélle: http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/piles1710

Exlibris Bibliotheca Danielis Wilhelmi Nebelii

Handschriftlicher Eintrag J.B. Mller 1714

Frontispiz

Titelblatt

Vorrede

Register derer Capitel

Register der Namen von denen Mahlern

1-127 I. Buch. Abbildung eines vollkommenen Mahlers

128-159 I1. Buch. Von dem Leben der Griechischen Mahler

160-297 111. Buch. Der Rémischen und Florentinischen Mahler Lebens-Beschreibung
298-352 V. Buch. Der Venetianischen Mahler Lebens-Beschreibung

353-409 V. Buch. Lebens=Beschreibung der Lombardischen Mahler

410-641 V1. Buch. Lebens=Beschreibung der Teutschen und Niederl&ndischen Mahler
642-725 VI1. Buch. Lebens=Beschreibung der Franzdsischen Mahler

726-735 Von dem Gout, und dessen Unterscheid in Ansehnung der so unterschiedenen Nationen
738-756 Erklaung derjenigen Franzosi schen Worter

Im 17.Jh. gehorten der franzdsischen Academie Royale de Painture et de Scul pture neben den Hof-
malern, den Akademikern im engeren Sinn, auch eine begrenzte Zahl von ehrenamtlichen Mitglie-
dern an, die dort Lehrauftrage fir Geometrie (Perspektive), Mathematik, Anatomie, aber auch Ar-
chéol ogie und Geschichte unterrichteten. Einer dieser , Académicien Honoraire' brachte esim soge-
nannten Streit zwischen den >Schulen< der Rubenisten und Poussinisten zu einiger Berihmtheit,
der Schriftsteller Roger de Piles (1635-1709). Bei seiner Schrift , Dialogue sur le coloris* ging es
um die Frage des Vorrangs von Zeichnung oder Farbe in der Kunsttheorie. Zwei , Schulen® kémpfen
nach Ansicht de Piles um ihren Platz in der Rangordung der Malerel, und das tun sie, indem sie sich
zum einen auf >Vaterfiguren< stiitzen, auf Rubens und Poussin, zum anderen mit dem Begriff der
>Schule< operieren und eine geografisch lokalisierbare Lehrmeinung in die Kunstgeschichte ein-
fuhren: Flandern gegen Frankreich oder Antwerpen gegen Paris.

Schon bel Leonardos Lehrbuch von der Malerel ging es um eine Rangordnung noch im Vorfeld
einer institutionellen Akademie. Mathematik ist der griechischen Antike das L ehr bar e schlechthin.
Leonardo ging es um den Nachweis der Wissenschaftlichkeit der Malerei, die er damit begriindete,
dass sich die Malerel auf die Mathematik in der Proportionslehre und in der Optik (Perspektive)
berufen muss, was sie in den Rang einer akademischen Lehre erhebt. Als einen Nebenschauplatz in
diesem Ringen um einen universitdren Rang muss man seine Einschéatzung in der Rangordnung der
Gattungen betrachten. Hier die fuhrt die Malerei die Rangliste an, weil der Maler gegentiber dem
Bildhauer einer staubfreien(!) und deshalb vornehmen Tétigkeit nachgeht. Da klingt eine soziale
Auseinandersetzung an zwischen Handarbeit und Kopfarbeit. Der neue Streit der Ecole de Paris
aber geht um eine Rangordnung nicht mehr unter den Gattungen, sondern innerhalb einer Gattung
um eine Rangor dnung von Kultur nationen. Das deutet darauf hin, dass hier sich ein Wertesystem
>Rangordnung< verfestigt aber auch verlagert hat. Die Frage nach dem Vorrang von Disegno oder
Colore ist im Grunde eine Auseinandersetzung zwischen Klassik und Moderne.

Gescharft mit Kultermanns Blick auf Vasaris Kinstlergeschichte liest sich seine eigene ,, Geschichte
der Kunstgeschichte” auch in erster Linie as eine ,Kunsthistorikergeschichte', weil sie sich in
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historischer Reihenfolge, und immer an den Protagonisten der jeweiligen ,Historikerschule' ab-
arbeitet. Das ist eine Einsicht, zu der Kultermann in seinem Abschlusskapitel ( uberschrieben: ,Der Kunst-
historiker* ) auch selbst kommt. , Der eigentliche Held einer Geschichte der Kunstgeschichte ist natur-
gemald der Kunsthistoriker selbst.” ( kultermann s240 ) Kultermann lief3 seiner Geschichte der Kunstge-
schichte 1987 aber eine ,, Kleine Geschichte der Kunsttheori€e" ( parmstadt 1987 ) folgen. ImVorwort lie-
fert er mit Berufung auf August Schmarsow ein Eingestandnis von der Beschranktheit der Kunst-
geschichte, die nur ,, die Gesetzmafdigkeit und Besonderheit der Kunstentwicklung zum Thema hat.”
Und er kommt wenige Zeilen spater zur Uberzeugung: , Kunsttheorie ist der jeweilige Versuch der
wesensmaldigen Erfassung des Eigentlichen aller Kunst.” ( kultermann 1987, ,sxv ) Der Rede vom >Ei-
gentlichen der Kunst< werde ich mich etwas spater noch zuwenden und deren Eigenart dann ge-
nauer unter die Lupe nehmen missen.

Wenn meine oben behauptete These stimmt, vom Ende der als >Ismen< darstellbaren Moderne bis
zur Pop-Art, die keinerlei Manifest mehr hervorgebracht hat, dann fihrt ein Weg der Kunstver-
mittlung seit den 1960er Jahren zurlick auf ein Gleis der Kunstlergeschichten, die nur noch Helden-
gestalten schildern wollen und sich auszeichnen durch wortreiche Garnierung von Ausstellungs-
objekten in einer Art Branding, die das Werk eines Kiinstlers jewells darstellt als eine unverwech-
selbares Markenzeichen, als , kreative' Masche, in einer Zusammensetzung aus sehr , personlichen’
Materialien, ,originellen' Verfahrensweisen, die sich wortreich garnieren lassen mit tiefschirfenden
Botschaften, welche man als Sprachregelung = >L eseanleitung< zu verstehen hat. Kunstkritik ist
auf dieser Basis schwer vorstellbar und die von Asmuth geforderten ,, mehr als tausend Worte"*, um
den Bildbegriff begreifbar zu machen, fallen solch schwafelnder Kunstvermittiung zum Opfer, die
sich als Agentur kuratorischer Art versteht.
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Kunstgeschichte als Stilgeschichte

Die Kunstlergeschichten enden natirlich auch nicht im 18.Jh.. Biografien sind nach wie vor ein
Kerngeschaft der Kunstliteratur. Mit Winckelmann keimt allerdings eine neue Erzdhlform von
Kunst, die bald eine filhrende Rolle beanspruchen wird. Mit seinem Sendschreiben von den Hercu-
laneischen Entdeckungen, einer der vielleicht ,friihesten' archéologischen Publikationen, begrin-
dete Johann Joachim Winckelmann 1762 die neue Wissenschaft der Archdologie und gilt seither als
>Vater< der (klassischen) Archdologie. Winckelmann ist der Erste, der eine Periodisierung und
geschichtliche Einordnung der griechischen Kunst versucht. Seine Entwicklungsstufen nennt er:
alter Stil — hoher Stil — schoner Stil — Stil der Nachahmer — Verfall der Kunst. Den Kinstlern des
Hohen Stils in der Zeit des 5. und 4. Jahrhunderts v. Chr., stellt er als Leitfigur und Vertreter des
alten Stils den Bildhauer Phidias voran und dessen tiber zwdlf Meter hohe Zeusstatue von Olympia,
die schon in der Antike als eines der Sieben Weltwunder galt, aber vermutlich im Jahr 475 (n.Chr.)
einem Brand zum Opfer fiel, weshalb sie auch in der Kunstgeschichte nur als Chimére einen Platz
beanspruchen kann. Winckelmanns bevorzugter hoher und schéner Stil ist von Praxiteles und Ly-
sipp geprégt. Danach folgt schon die Zeit des Niedergangs, die durch die Kunst des Hellenismus
und der ROmerzeit bestimmt war.

Uber den Apoll vom Belvedere schlagt Winckelmann einen Ton
an, der den Kunsthistorikern Uber lange Zeit zum Vorbild
gereicht. Ein Muster als Beispiel: ,Die Satue des Apollo ist das
hochste Ideal der Kunst unter allen Werken des Altertums,
welche der Zerstorung derselben entgangen sind. Der Kinstler
hat dieses Werk ganzlich auf das Ideal gebaut, und er hat nur
ebenso viel von der Materie dazu genommen, als nétig war, seine
Absicht auszufihren und sichtbar zu machen. Dieser Apollo
Ubertrifft alle andern Bilder desselben so weit, als der Apollo des
Homerus den, welchen die folgenden Dichter schildern. Uber die
Menschheit erhaben ist seine Gestalt, und seine Sellung zeugt
von der ihn erflllenden Grof3e. Ein ewiger Frihling, wie in dem
glucklichen Elysium, bekleidet die reizende Mannlichkeit
vollkommener Jahre mit gefalliger Jugend und spielt mit sanften
Zartlichkeiten auf dem stolzen Gebau seiner Glieder. Gehe mit
deinem Geiste in das Reich unkorperlicher Schénheiten und
versuche ein Schopfer einer himmlischen Natur zu werden, um
den Geist mit Schdnheiten, die sich Uber die Natur erheben, zu erflllen: denn hier ist nichts Serbli-
ches, noch was die menschliche Durftigkeit erfordert. Keine Adern noch Sehnen erhitzen und erre-
gen diesen Kérper, sondern ein himmlischer Geist, der sich wie ein sanfter Srom ergossen, hat
gleichsam die ganze Umschreibung dieser Figur erfullt.” (. 3. winckeimann: Geschichte der Kunst des Altertums,
Berlin 1942, S. 300f. )

Winckelmann hat im ,, schonen Geblit“ der Griechen, ihrer von Na- | frum T
tur gegebenen Ausstattung mit ,, gutem Geschmack”, , edlem Kor- _“5% |
per” etc... die Grundlage fur die ,edle Einfalt und stille GroRe" i E‘IF
ihrer Statuen und dariiber hinaus ihrer ganzen Kunst gesehen. Dabei ﬁﬂ?‘?{; Ef:“&_

hat er in seinem Leben nie griechischen Boden betreten, den ,aten Srher Toeil

Stil' hat er aus Minzen und Gemmen abgeleitet, also aus dem et
Flachrelief, griechische Grof3skulpturen hat er nur in rémischen
Kopien gesehen. Seine Bewunderung fur den >grofd und edlen
Kontur< ging so weit, dass er auch Malerel danach beurteilte. Er
hat Uber den Stil griechischer Malerel geschrieben, die er durch
Raffaels Figurenstil hindurch glaubte erahnen zu kdnnen. Und er hat
sich vor rémischen Kopien ein Bild von griechischer Plastik ge- Brivbe, 5
macht, das schon im Material (Stein) und Verfahren (Skulptur)
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einem nicht unwesentlichen Irrtum aufsal3. Die Romer hatten in Stein Ubertragen, was die Griechen
in Ton und Wachs modelliert und in Bronze gegossen hatten, was Winckelmann auch wusste, was
er aber an den Kopien offenbar nicht mehr realisiert. Der rémische Kopist ist nicht nur namenlos,
die Kopie gibt im Museum sogar vor mehr als eine Kopie zu sein. lhr reproduziertes Dasein ver-
schwindet geradezu hinter ihrer musealen Erhéhung. Warum stellt man der historischen Kopie nicht
eine gegentiber, die dem materiellen Zustand (Bronzeguss) nach historischer Erkenntnis &sthetisch
mehr entspricht als die, billigere’ romische, Versteinerung' ?

Der technische Wandel zum Guss war wohl die &sthetische Voraussetzung fur den >hohen Stil<.
Und wo die Griechen in den frilhen Skulpturen tatséchlich den Stein bearbeiteten, hatten sie die
Bildwerke in eine bunte Farbigkeit getaucht, was Winckelmann verborgen blieb. So entstand die
klassizistische Kopfgeburt marmorwell3er Korperskulptur und einer ,antikisierenden’, an Raffael
angelehnten Malerel, wie sie eine Generation spater von der Malergilde der Nazarener ins keusch-
katholische Ubersetzt wurde. Seine Gedanken Uber die griechischen Werke der Malerei und Bild-
hauerkunst sind Kopfgeburten, die er aus historischen Textquellen herausgelesen und sich aus Re-
produktionen und Rekonstruktionen der Renaissancemalerei zusammengereimt hat. Das schmélert
noch nicht seine Idee Stilmerkmale zu beschreiben und den Stilwandel as zeitliches Merkmal fir
eine historische Einordnung zu nutzen. Insgesamt ist bel Winckelmann nicht nur ein Anfang ge-
macht mit der Stilgeschichte, sondern auch eine Spur gelegt zur Kulturwissenschaft, zur Vélker-
kunde und nicht zuletzt auch zu einer Geschichte kinstlerischer Technik, wenn er ndmlich in ,Ge-
danken Uber die Nachahmung...“( s. 25-31) Werkverfahren der Bildhauer (Exempeda, Norma und
Finitorium sowie Michelangelos , Badewanne') beschreibt, die beim Kopieren der Modelle Anwen-
dung fanden.

Auch wenn die Stilgeschichte verspricht in der historischen Betrachtung von Kunst ein neues Ka-
pitel gegentiber der >KUnstlergeschichte< aufzuschlagen, so bleibt im Begriff >Stil< doch noch
dessen Herkunft aus dem , stilus', dem personlichen Griffel eines Schreibers hdngen und damit der
K Unstlergeschichte verbunden, aber auch verbunden mit einem Hinweis auf die Herkunft der Bilder
aus der Schriftkultur. Stilgeschichte beginnt mit der Abgrenzung von Zeitrdumen, >Epochen<, und
geografischen Raumen, Landern oder Herrschaftsbereichen mit einem relativ einheitlichen Reper-
toire formaler Merkmale in den einzelnen Gattungen. Wenn man ihn aus den Gattungen heraus in-
terpretiert, ist er abhéngig von bevorzugten Materialien, Werkzeugen und technologischen Ent-
wicklungen. Das fuhrt einma zum sogenannten Zeitstil und seiner Gebundenheit an gesell-
schaftliche Entwicklungen, die nicht von der Kunst ausgehen. Und es flhrt andererseits zu einem
regionalen Stil, mit dem man sog. >Schulen< charakterisiert oder dem Nationalstil, in dem man
glaubt den >Charakter einer Volksgemeinschaft< treffend beschreiben zu kénnen. Dann wieder-
um spielen dort klimatische und geografische Besonderheiten hinein. Das alles macht >Stil< zu
einer hoch komplexen Kategorie und einer Aufgabe fir mehrere Generationen von Kunsthistorikern
zu der Winckelmann nur einen Anfang lieferte, der auch mit einigen fundamentalen Irrtimern dem
>K lassizismus< den ideol ogischen Boden bereitete.

In mancher Hinsicht lehnt sich die Kunstgeschichte an Kategorien der Allgemeingeschichte an,
wobei die Zeitraster im Altertum grober, weitraumiger gegliedert erscheinen als in der Neuzeit.
Spannende Fragestellungen entstehen an den zeitlichen Abgrenzungen der Epochen sowie an den
geografischen Grenzen innerhalb deren eine stilistische Einheit beschreibbar ist. Die Uhren der Ge-
schichte gehen nicht Uberall auf der Welt im gleichen Takt. Leichter falt esin der Regel, den Ort
und die Zeit einzugrenzen, in denen ein Stil zu seiner Hochform aufléuft. Stilmerkmale erfahren in
den verschiedenen kinstlerischen Gattungen unterschiedliche Auspréagungen, und eine leitende
Rolle kommt dabel in der Kunstgeschichte von der ,antiken Welt' bis hin zum christlichen
,Abendland’ der Architektur zu, unter deren Dach sozusagen Plastik und Malerel zunéchst einmal
stattfinden, ihren kultischen Ort haben. Profanes bleibt zunéchst weitgehend ausgespart. Wie in der
alten Welt die Tempel, so dominieren im Abendland die kirchlichen Sakralbauten, denen gegentiber
die Mderel ds wandgebundenes Fresko und das Architekturelement Glasfenster sich schwer tun
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ein Eigenleben zu entfalten. Das gilt auch fur die Plastik, die weitestgehend im Kirchenraum ihren
liturgisch gebundenen Platz elnnimmt.

Die oben aufgenommene Suche nach Véatern der Kunstgeschichte muss man noch nicht als Bemu-
hung um eine >Chronologie<, also eine rein zeitliche Reihenfolge fir die Geschichtsschreibung
ansehen, wenn auch die damit zum Ausdruck gebrachte >Genealogie< dem schon recht nahe
kommt. Die Genealogie bedient sich zundchst nur eines der Natur entlehnten Bildes von Fortpflan-
zung, fur die ein , Stammhalter* gesucht wird, der einer Entwicklung eine gewisse Wirde verleiht.
Bel Vasari klingt dabei die Vorstellung der Entfaltung von historischer Grof3e an, die dem Bild von
>Kindheit, Jugend, Reife< folgt. Diese Metapher war schon in der Antike ein gangiges Geschichts-
bild und sie Iasst sich, wie wir gleich sehen werden, fast mihelos zu einer zyklischen Idee erwei-
tern, wenn man >Verfall und Neubeginn< hinzusetzt. Der Begriff >Renaissane< (Wiedergeburt)
greift auf dieses Bild von Geschichte im Sinn von Ahnenforschung zu, und unterstellt gleichzeitig
ein geradezu biologisches Wachstumsmodell von Werden und Vergehen. Vasari entfaltet das Mo-
dell nur bis zur Reife, die er mit Michelangelo erreicht sieht. Fir ihn, als Zeitgenossen von Michel-
angelo, war noch nicht erkennbar, wie die Renaissance im Manierismus seine Verfallszeit erleben
wirde. Das musste er Luigi Lanzi, dem Vertreter einer deutlich jingeren Generarion von Histori-
kern Uberlassen. Die Renaissance versteht sich im 16.Jh noch als eine Wiedergeburt verloren ge-
gangener Kultur, und dasbisinihre ,Verfalszeit*, den Manierismus, hinein.

Wie im richtigen Leben konnen auch in der Geschichte gelegentlich mehrere Véter einer Vater-
schaft verdachtigt werden. Wahrend ich diese Zeilen schreibe erscheint in der Stiddeutschen Zei-
tung ein Beitrag von Johann Schloemann unter der Uberschrift ,, Winckelmanns Erben — die moder-
ne Archéaologie besinnt sich auf ihren Grindervater.” ('sz vom 26.0ktober 2017, 1) Auch fir Kultermann
nimmt Winckelmann im 18.Jh. eine Schltissel position fir die Entwicklung der Kunstgeschichte ein.
1755 verdffentlicht er seine Schrift ,, Gedanken Gber die Nachahmung der griechischen Werke in
der Malerel und Bildhauerkunst® mit dem epochemachenden Bekenntnis. ,,Der einzige Weg fur
uns, grol3, ja wenn es moglich ist, unnachahmlich zu werden, ist die Nachahmung der Alten...” (,ce
danken tber die Nachahmung®, Stuttgart 1982, s.4) V on historischer Bedeutung ist allerdings erst seine ,, Geschichte
der Kunst des Altertums’, die als Buch erst 1764 erschien. Die,Alten* sind fur Winckelmann noch
nicht die ganz alten. Die Agypter interessieren ihn noch nicht und alles, was davor schon alt war,
muss von der Kunst auch erst als etwas entdeckt werden, worauf man sich beziehen kann. Kulter-
mann zitiert in seinem Kapitel ,, Die Revolution Winckelmanns® (ss3-62) gleich zu Anfang Franz
Wickhoff, der eine neue Metapher an die Stelle der eher animalischem Leben entstammenden Ge-
nealogie setzt: ,,Zum ersten Mal hatte ein grof3er Gelehrter...die Entdeckung gemacht...dal3 die
Kunst in sich ein organisches Leben hat und daf’ sie ebenso wie eine Pflanze sich entwickelt, bltht,
abstirbt.” Wie kommt Winckelmann auf dieses Bild und worin liegt der Unterschied zur Vorstel-
lung von der Abfolge der Generationen? In der Tat ist der >Stammbaum<, der das Bild der Ge-
nealogie vielleicht schon seit der Antike darstellt, ein zwar -
pflanzliches Symbol, das aber einer animalischen und maskulin
dominierten Abstammungslehre unterworfen wurde. Abstam-
mung wurde im patriarchalishen Altertum vom mannlichen Sa-
menspender, vom Vater her begriffen. Der Stammbaum als Bild
greift moglicherweise historisch zurlick auf das seit dem 11.Jh.
bezeugte christliche Symbol der >Wurzel Jesse<, das den
Stammbaum Christi darstellt. Der Baum entspringt dabei aus
dem Korper des Jesse und endet nach zahlreichen mannlichen -l B e,
Gliedern in der Figur der Maria, die das Jesuskind auf dem ormsDom_Wurzdm
Schol3 tragt. ,, Und aus dem Stumpfe Isaiswird ein Rels ausschla-

gen und aus seiner Wurzel ein Zweig hervorbrechen. Der Geist Jahwes wird sich auf ihn niederlas-
sen: Der Geist der Weisheit und des Verstandes, der Geist des Rates und der Kraft, der Geist der
Erkenntnis und der Frucht Jahwes...“ ( Der Prophet Jessia 11,1...) Diese Prophezeiung nehmen im Neuen
Testament die Evangelisten Matthaus ( matth. 1,1) und Lukas (L« 3, 23-38) fur ihre Geneal ogien zu Jesus
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als Quelle. Fir mich liegt der eigentiimliche Reiz dieser Metapher in einem Bruch der patriarchali-
schen Genealogie durch das Bild der Gottesmutter am Wipfel des Baumes. Wahrend die M tter von
Jesse Uber die Konige David, Salomo etc. nicht bildwirdig sind, verzichten die Christen auf den
,Stammbhalter‘ Joseph, den Adoptivvater des Christusknaben, und ersetzen ihn durch das Bild der
Mutter Maria. Letzter Satz der Jesus-Genealogie bei Matthéus. ,Von Jakob stammte Joseph, der
Mann Marias, von der geboren wurde Jesus, genannt Christus (Messias).” (Matth. 1,16)

Kultermann bezeichnet als wichtigste Erkenntnis Winckelmanns fur die Kunstgeschichte die Stilge-
setzlichkelt und seine ,, Charakterisierung des élteren Stils, des zweiten oder hohen Stls, des scho-
nen Sils und des Verfallstils. Genialitat gehdrte ferner dazu einzelne Werke mit diesen Stilphasen
in Zusammenhang zu bringen und zu kldren, was an den alten Statuen originaler Befund, was Er-
ganzung war. Die meisten griechischen und rémischen Skulpturen waren damals noch nicht da-
tiert.” ( kutermann ozits59 ) Dieses Entwicklungsmodell hat in der Kunstgeschichtsschreibung nach
Winckelmann als Erzéhimuster einen Wiederganger gefunden: Die Renaissance bringt als Wieder-
geburt oder Auferstehung der Antike erneut einen frihen, einen hohen und schénen Stil hervor,
wahrend der Manierismus bereits einen ,Niedergang' einleitet, der im Barock und Rokoko auf einen
Tiefpunkt gelangt, was schon von Winckelmann so empfunden wurde, allerdings erst im spéten 18.
Jahrhundert so formuliert wird.

Zehn Jahre &lter as Winckelmann ist der schwedische Naturforscher Carl von Linné, der mit zwel
Werken, ,, Soecies Plantarum® und ,, Systema Naturae® den Anfang einer vom biblischen Schép-
fungsmythos entzauberten Naturgeschichte machte, welcher allerdings der Gedanke an eine evolu-
tiondre Entwiklung der Natur noch fern lag. Sein Gegenspieler Buffon entdeckte immerhin schon
eine gewisse ( morphologische ) Verwandtschaft zwischen Mensch und Affe. Beide arbeiteten an
neuen >Klassifikationssystemen<, und Karl-Heinz Kohl weist in seiner Beschreibung vom Ende
der Wunderkammern und der Entstehung des Museums darauf hin, dass nun die Préparate der Na-
tursammlungen ebenso wie die Werke der Kunst nicht nur separiert wurden, sondern algemein
nach chronologischen Ordnungsprinzipien gegliedert prasentiert werden mussten ( kohl s244 ). Das
fuhrt letztlich dazu, dass der vertikale Stammbaum der Geschichte umféllt und in einen horizonta-
len, nach beiden Seiten endlosen Zeitstrahl verwandelt wird, der nach wie vor Abzweigungen er-
laubt, aber kaum noch als Wachstumsmodell zu verstehen ist, eher das Bild eines Wegs durch den
Lauf der Zeit abgibt, der sich nun an beliebiger Stelle durch ein Ereignis von Bedeutung markieren
lasst. Man kann diese Epoche der Naturforschung nicht nur unter dem Aspekt der , Erfindung der
Natur® verstehen, sondern mit einigem Recht auch von der >Erfindung unseres modernen Kunst-
begriffs< sprechen.

Die Generation der Romantiker liefert dazu bereits erhebliche Beitrdge. August Wilhelm Schlegel
diskutiert die Kunst- und Literaturgeschichte schon in der Absicht eine , Naturgeschichte der
Kunst* anzustreben, als einen natirlichen Gesetzen folgenden Lauf der Geschichte. Sein System
erscheint noch recht leicht fassbar als ,, Querelle des anciens et des modernes®, als Streit zwischen
at und neu, zwischen dem von Winckelmann verordneten Vorbild der Antike, die Schlegel als
>Klassik< beschreibt, und der ,Romantik’, as einem neuen Inbegriff von ,Moderne'. In die da-
zwischen liegenden Niederungen l&sst er sich nicht hinab und das Schlagwort fir die Auseinander-
setzung des Alten mit dem Modernen entlehnte er dem franzdsischen Disput von 1687 in der Aca
démie francaise, als Charles Perrault sein Gedicht , Le siécle de Louis le Grand* vortrug, in dem er
das Zeitater Ludwigs XIV. as Idea pries und bereits die Vorbildfunktion der Antike in Frage
stellte.

In der Romantik erwéchst der Winckelmann' schen Antikenverehrung eine erhebliche Konkurrenz.
Kultermann sieht von Kant Uber Schiller, Schlegel, Hegel, Goethe einen Spross gedeihen, der schon
im , klassischen Urbild der Schonheit” eine Rechtfertigung fir , das Verstandnis andersartiger
Formen®* (kultermann s63) Vorantreibt. In Schlegels ,Moderne’ entfaltet die ,Romantik’ eine wachsen-
de Begeisterung fir das gerade noch verachtete ,finstere Mittelalter'. Und Schlegel gelingt dies,

26



ohne die Antike zu beschadigen: ,Esist eine grof3e Entdeckung fur die Kunstgeschichte, daf? dasje-
nige, was man bisher als die ganze Sphére der Kunst betrachtete (indem man den Alten uneinge-
schrankte Autoritat zugestand ) nur die eine Hélfte ist: das klassische Altertum kann dadurch weit
besser verstanden werden als aus sich selbst.” ( schiege, , Vorlesungen* ztiert in Kultermann S.64 ) Mit der Entde-
ckung der Gotik als eine Epoche der Kunstgeschichte lassen sich nicht nur Winckelmanns Vor-
stellungen von >Stil< a's kunstgeschichtliches Ordnungssystem erweitern, sie erweisen sich sogar
als geeignet, die bislang sowohl relativ enge Blickfuhrung Winckelmanns in Richtung Plastik auf
die Gebiete der Architektur und Malerel zu erweitern und die eher regionale Konkurrenz im Begriff
des Stils zu einer Angelegenheit von nationalem Ehrgeiz zu machen. In Deutschland ist es Goethe,
der 1772 in seiner Schrift ,, Von deutscher Baukunst die Gotik als Stil in kunstgeschichtliche Wir-
den erhebt. Und Goethe hat auch die Zuschreibung ihrer Erfindung an die Nation der Deutschen zu
verantworten, wahrend er ,,den Franzosen und Italienern die Grof3e einer solchen Baugesinnung®
abspricht ( kutermann s72)). Die Romantiker sprechen deshalb auch lieber vom >altdeutschen Stil< as
von ,Gotik, die 1771 noch in Sulzers ,Allgemeine Theorie der schonen Kiinste' so beschrieben
wird: ,Man bedient sich dieses Beiworts, ( gemeint ist gotisch ) “in den schonen Kinsten vielféaltig, um
dadurch einen barbarischen Geschmack anzudeuten® ( ztiert bei Kultermann .71 ).

Goethe ist damit den Franzosen in der Rehabilitierung des Gotischen um einige Jahre voraus. Noch
1802, al's Napoleon auf der Suche nach einem wirdigen Rahmen fir seine Krénung zum Kaiser war
- einem Rahmen, dem auch der Papst seine Zustimmung nicht verweigern konnte - hat man die im
Zug der Revolution zum Weindetpot herabgewdirdigte Kathedrale von Paris wieder zum Kirchen-
raum umfunktioniert, nicht ohne dem klassizistischen Geschmack und dem imperialen Anspruch
der Kaiserwirde entsprechend, die Gotik hinter einer rémisch-klassizistischen Theaterkulisse ver-
schwinden zu lassen. David, der akademische Zeremonienmeister und Dokumentarist der Krénung,
liefd nicht nur vor der Fassade einen ,romischen’ Triumphbogen aufstellen, durch den die Prozes-
sion in die Kirche gefuihrt wurde, er liefd auch den gotischen Innenraum hinter einer Kulisse aus ro-
mischen Rundbbgen verschwinden, was sein Monumentalgemalde von der Krénungszeremonie fur
alle Zeit der Kunstgeschichte ins Stammbuch eingeschrieben hat. Im Hintergrund der Studie (1)
sient man Uber dem flr die Zuschauer errichteten Balkon noch die gotischen Gewolbe, die in der
Endfassung der Malerei hinter VVorhangen verschamt abhanden gekommen sind.

Die Rehabilitierung der Gotik stellt Winckelmanns Schwéarmerel fur die Klassik ins Hintertreffen
und leitet eine Phase der Kunstgeschichte ein, in der Stil zu einem dekorativen Gestaltungsreper-
toire gerdt, aus dem sich die Kunst beliebig bedienen kann. Im Grunde war bereits der Klassizismus
ein historischer Rickgriff, der alerdings auf andere Stile mehr oder weniger verachtlich herab-
schaute. Die Stilgeschichte breitete schon seit dem spéten im 18. Jh. vor allem der Architektur eine
ganze Palette von moglichen stilistischen Revivals aus. Bevorzugt sind Bauaufgaben, fir die eskein
historisches Vorbild gab: Ein Parlamentsgebéude, ein Bahnhof, eine Messehalle, eine Fabrik, ein
Opernhaus...

Das 18. Jh. geht immer noch von der Antike als Ideal aus und befasst sich historisch eher mit der
Erschlieffung der Zeit vor dem Altertum. Graf Caylus ,versuchte einen Entwicklungszusammen-
hang von Agypten tiber Etrurien, Griechenland und Rom bis zum Verfall in der Spatantike herzu-
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stellen.” ( Kultermann, Geschichte der Kunstgeschichte S41 ) Die Romantik leitet neben der Rehabilitierung der Go-
tik eine Neubewertung der Renaissance ein. Victor Hugo wird von Kultermann so zitiert: ,, Jedes
Land hat seinen S. Peter; London hat einen, Paris hat ihrer zwei. Es war das letzte Gefasel einer
groBen absterbenden Kunst, die vor ihrem Tod kindisch wurde.” ( Kultermann Geschichte der Kunstgeschichte S.85)
Den Stilbegriff >Bar ock< scheint Jacob Burckhardt 1855 erstmals in seinem Cicerone in kunsthis-
torischen Kontext gestellt zu haben. Das ,,Handbuch der Kunstgeschichte® von Anton Springer sieht
noch in der siebten Auflage 1905 die Notwendigkeit, die Begriffe Barock und Rokoko als Stil-
kategorien fur die Kunst des 17. und 18. Jahrunderts zu verteidigen: ,,Fur diese im 17. Jahrhundert
herrschende Bauweise Italiensist der Name Barockstil im Gebrauche. Wenn diese Bezeichnung nur
einen Silbegriff bedeutet und auf die italienischen Werke und die ihnen verwandten im Norden ein-
geschrankt bleibt, so ist gegen die Ubung nichts einzuwenden. Nur darf nicht etwa die ganze euro-
paische Kunst des 17. Jahrhunderts unter dem Barockstil zusammengefal3t, auch nicht seine Dauer
zeitlich fest begrenzt werden, da Schopfungen des folgenden Jahrhunderts gleichfalls seine Merk-
male an sich tragen werden. Am wenigsten ist es gestattet, den Beigeschmack des Verwerflichen
und Verachtlichen, welchen die parteiischen Erfinder des Namens diesen gaben, ernst zu neh-
men.” (Band Iv, Leipzig 1905, s241) Bei seiner Behandlung des Rokoko ( sss7if ) empfiehlt er, wenn man
schon nicht von diesen Stilbegriffen Barock und Rokoko lassen will, sie dann auf das dekorative
Gebiet zu beschranken. Die Verachtung des Barock mag auch damit zu tun haben, dass sie eine
burgerliche Gesinnung der Kunsthistorikergilde spiegelt. War doch der ,,Zopf“ und der barocke
Prunk eng verknipft mit den Schiéssern und Kirchen, die dem Lebensstil einer dekadenten Herr-
schaftsschicht voll entsprach.

Hatte sich Kunstgeschichte zunéchst darauf beschrénkt vergangene Kunst zu beschreiben und zu
klassifizieren, so findet sie sich sie im 17.Jahrhundert immer mehr in der Position den aktiven
Kunstlern (zunéchst schon dber die Zunfte, dann in den Akademien und deutlicher Uber den bevor-
zugten >Stil< Rezepturen und Vorschriften zu vermitteln. Es kann nicht Aufgabe der Geschichts-
wissenschaft sein, auf die Entwicklung gegenwaértiger oder zukinftiger Kunst Einfluss zu nehmen,
obwohl sie es mit der Idee vom Ideal dies schon im Klassizismus vehement tat. Karl Schawelka hat
1990 seine Antrittsvorlesung ( s Professor fir ,Kunstgeschichte der Moderne' ) @n der Gesamthochschule Kassel
unter den Titel gestellt: ,, Kunstgeschichtskunst oder Ornithologen beim Eierlegen.” ( Kassdler universi-
tatsreden Heft 10 ) Das war eine Anspielung auf Barnet Newman, der das Verhaltnis von Kunstwissen-
schaftler zu Kunstler in einem abwehrenden Sinn mit diesem Vergleich aus der Naturwissenschaft
belegt hatte. Wahrend noch Schlegel glaubte, in der geisteswissenschaftlichen Kunstgeschichte eine
Art ,Naturgeschichte der Kunst” beschreiben zu kénnen, macht Schawelka deutlich, dass der Orni-
thologe, as ein Beispiel fur den Naturwissenschaftler, zwar die Vogel beobachtet, ,, aber er zeigt
ihnen nicht, wie sie Eier zu legen haben.”('s4) Indem der Kunstwissenschaftler aber mit Hilfe seiner
Beschreibung von Kunst und seiner beherrschenden Rolle im Klassifikationssystem (Ausbildung,
Museum, Kritik, Handel) Einfluss nimmt auf die Kinstler, sie sozusagen ,,beim Eierlegen anleitet*
(s4), verlasst er die Rolle des neutralen Beobachters, errichtet den bunten Kunstlervogeln kinst-
liche Gehege, in denen sie unter Anleitung ihre Nester bauen und ihre Eier unter Aufsicht formen,
legen, bemalen und bebriiten durfen.

Schawelka beschreibt den >Par adigmenwechsel< so: ,,Unser alteres Paradigma folgt dem Modell
des Archivs, wo der Kunstwissenschaftler Uber seine Objekte verfiigt, ihnen erst eigentlich zum Da-
sein verhilft durch seine Tatigkeit. Er arrangiert die Objekte und nicht diese ihn. Er beherrscht sie.
Das neue Modell mifite vielleicht dialogisch aufgebaut sein. Der Kunstwissenschaftler hat sich in
ihm als Mitspieler in einem Spiel zu verstehen, das von den Zigen der anderen abhangt und eine
eigene Dynamik entfaltet.” (s37) Viele Kunsthistoriker machen sich nun ganz erklart auf den Weg
as >Kunstver-mittler<, als Agenten der Kinstler und sie lassen sich nur noch von Kunstp&dagogen
Ubertreffen, die heute ihren Schulklassen den Weg in die Dokumentas mit Rosenwasser betraufeln.

Wenn man bel Kultermann sucht, wo in der Geschichte der Kunstgeschichte die Kunsthistoriker als
Ornitologen tétig werden, dann scheint mir dort der Paradigmenwechsel eher ein wenig verspétet
diagnostiziert zu werden. ,,Die Wende zu Beginn des 20. Jahrhunderts brachte nicht nur in der
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Kunst selbst, sondern auch in der Kunstgeschichte betré&chtliche Veranderungen mit sich: Die neue
Kunst suchte ihre Ahnen.” ( kutermann s.189 ) Kultermann bringt die Rechtfertigungsversuche der Ex-
pressionisten fur ihre Hinwendung zum Primitiven, zu exotischen und vorzeitlichen Bildwelten, in
Zusammenhang mit einer Kunstgeschichte, die den Kunstlern ihre Ahnen und damit eine Recht-
fertigung und Verankerung in einer uralten Asthetik lieferte. , Dichter wie Marinetti, Daubler, Kaf-
ka und Carl Einstein haben den Blick auf diese Zusammenhénge gelenkt. Eckart von Sydow bezog
in seinen Forschungen die Kunst der Naturvolker ein®...“ Wilhelm Uhde erweiterte den Horizont
durch die kinstlerische Bewertung der Laienmalerel. Er entdeckte Rousseau, Vivin und Séraphine
fur die Kunstgeschichte. Als einer der ersten hat er 1907 auf Picassos Demoiselles d’ Avignon auf-
merksam gemacht. Durch Hans Prinzhorn wurde die Bildnerei der Geisteskranken und Gefangenen
in das Blickfeld geriickt. Gustav Friedrich Hartlaub schrieb 1922 sein bahnbrechendes Buch ,Der
Genius im Kinde' und erweiterte den Bereich der Kunstforschung in Dimensionen, die ebenfalls
uner schlossen geblieben waren.” (kutermann s.189)

Gotik und Barock sind nur zwei der bekannteren Beispiele fir Epochen, ,die vorher kaum als
kunstgeschichtswiirdig betrachtet worden waren.” ( Kultermann im Zusammenhang mit dem Impressionismus S. 142 ) Ein
>Eintrag ins Buch der Geschichte< verleiht einem Ereignis eine gewisse Wirde und hat sein Spie-
gelbild in der Wirde des Historikers, der diesen Eintrag mit seinem Namen verbinden kann. Gilt
das auch fur die Geringschétzung, die darin zum Ausdruck kommt, dass ein Historiker einem Er-
eignis Geschichtswirdigkeit abspricht, indem er dazu schweigt? Eine Geschichte der Kunstge-
schichte jedenfalls konnte - sollte auch dartiber berichten. Mir scheint das 19. Jahrhundert eine Epo-
che der Kunstschriftstellerel zu sein, in der den Kunsthistorikern als Kunstliebhabern ein Gegen-
stick erwéchst im Kunstjournalisten, der sich gern as Kunstkritiker versteht. Der Kunstjournalist
hat in der Regel ein anderes Publikum als der Kunsthistoriker, er ist Berichterstatter von Tagesge-
schehen und muss nicht vorwiegend in historischen Kategorien denken und schreiben. Er arbeitet
fur eine offentliche Meinung und den Zeitungsleser, nicht fir Experten und solche, die es werden
wollen, aber er nimmt seine Kriterien auch aus einem historisch gewachsenen Diskurs. Albert
Dresdner beschreibt den Unterschied zwischen dem Kunsthistoriker und dem Kunstkritiker so:
,»Beide, der Kunsthistoriker und der Kunstkritiker, haben denselben Soff: das kunstlerische Schaf-
fen. Aber jener befaldt sich mit dem Gewordenen, dieser mit dem Werdenden; ja man sagt vielleicht
noch besser: mit dem Werden selbst.” ( bie Enstehung der Kunstkritik, Miinchen, 1968 s.8 ) Damit trennt Dresdner
etwas, das Schawelka so nicht auseinander hélt, wenn er den Kunstwissenschaftler heute generell
als Mitspieler im Kunstbetrieb beschreibt, von einem neuen Paradigma spricht, das man wohl mit
dem Begriff >Kunstvermittler< benennen muss. Wer sind die Protagonisten dieses Paradigmen-
wechsels? Auffdlig ist, dass mit Fiedler eine Figur die Kunstwelt betritt, die sich dadurch zum
Kunstexperten aufschwingt, dass sie Kiinstlern aus néchster Nahe beim Eierlegen zuschaut und dar-
aus eine neue Erzdhlung in die Kunstwelt implantiert, die nicht mehr in historischen Kategorien
argumentiert, sondern in erkenntnistheoretischen Begriffen sozusagen den Geburtswehen der
Kunstler auf die Schliche kommen will.

Die Suche nach Rechtfertigungen fir Abweichungen von Winckelmanns Doktrin Altertum oder der
Akademischen Lehrmeinung hatte schon im 18. und 19.Jh auf Hilfestellung von wortméchtigen
Kunstliebhabern und -Kennern bauen konnen. Hilfreicher als die universitaren Kunsthistoriker wa-
ren den Kinstlern oftmals Schriftsteller und Journalisten, die sich in den Kunstdiskurs engagiert
einbrachten und nicht belastet waren mit universitaren Lehrauftrégen oder der Buchfihrung in
Sammlungen. Die Reihe der Namen ist beliebig erweiterbar. Um nur die bekanntesten zu nennen:
Goethe, die Schlegels, Diderot, Baudelaire, Kleist, mit Einschrénkung auch Heine, Balzac, Zola,
Wilde, Malarmé, Apollinaire, Marinetti, Einstein, Walden, Breton, Eluard, Greenberg. Sie sind die
engegierten ,, Ornithologen”, die frei von der Last der Geschichte daran glaubten die Zukunft nicht
nur vorhersehen zu kdnnen, sondern fir sie eintreten zu missen und ihr die Wege bereiten zu kon-
nen und zu missen. Die Kunsttheorie erhdt durch diese ,Ornitologen' eine Drift weg von der his-
torischen Problematik und hin zu einer Vielfalt von Rechtfertigungsstrategien fir das Abweichen
von den historisch vorgezeichneten Wegen.
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Das Museum war einmal Ort fur Kunst der Vergangenheit. Seit nun bald 200 Jahren produzieren
die Kunstler immer direkter fiirs Museum. Sie schaffen somit Dinge, die im jeweiligen Heute schon
den Anspruch erheben noch in Zukunft als geschichtsbildend zu gelten. Vergangenes und Gegen-
wartiges verlieren ihre jewells eigene Kontur. Und die Kunsthistoriker helfen dabel kréftig mit, in-
dem sie Strategien der Wertschopfung entwickeln, die den stilistischen Vergleich mehr oder weni-
ger ad absurdum fuhren, der einmal konstitutiv war fur die Idee des Museums. Wolfgang Ullrich
gibt Beispiele fur eine populére kuratorische Strategie der Konfrontation vollig verschiedener
stilistischer Bildwelten, die obendrein verschiedenen Gattungen zuzuordnen wéren. Die Konfronta-
tion will beweisen, dass dahinter ein verwandtes Denken steckt und dient einem Interesse, das UlI-
rich as ,Wertschopfung” oder auch als,,Umwertung” bezeichnet ( ulirich in: ,Des Geistes Gegenwart*, Berlin
2014, s78 ). Stilkunde konstruiert wie die Genealogie nicht nur ein formales Ordnungsgefiige, sondern
mit der stilistischen Verwandtschaft gleichzeitig ein Wertgefliige mit dem Anspruch von geistiger
Verwandtschaft und entsprechender historischer Bedeutsamkeit. Eines von Ullrichs Beispielen
stammt von Werner Hofmann, der Caspar David Friedrichs Gemélde ,, Das Eismeer” aus den Jahren
1823/24 konfrontiert mit dem ,, Denkmal fur die Opfer des Kapp-Putsches’ vom Méarz 1920, einem
hundert Jahre jingeren Betonguss von Walter Gropius aus dem Jahr 1922 in Weimar. Stilistisch
hinkt eine derartige Paarung: Nicht nur degradiert er damit eine Plastik zum Bild, denn eine stilisti-
sche Ahnlichkeit ergibt sich nur aus einem bestimmten Blickwinkel des Denkmals. Der Vergleich
unterstellt damit aber auch dem Gemaélde Friedrichs eine geistige, hier: eine politische Haltung, die
sich an Friedrich einigermal3en vergreift. Aber, so Ullrich: ,Ein solcher Vergleich wirkt sich in
2weifacher Weise auf das Image von Friedrich aus. Sein Geméalde wird mit einem Werk der Avant-
garde verknupft, ja die Eisblocke nehmen, so die Behauptung, die abstrakte Formensprache einer
auf Traditionsbruch fixierten Moderne vorweg.“ (Ullrichin: ,Des Geistes Gegenwart*, Berlin 2014, S.80 )

& e, - PR ;
Die mihsam konstruierte stilistische Verwandtschaft mit einer historischen Fotografie(!) des Ori-
ginals (im 3.Reich zerstort, nach dem Krieg rekonstruiert) wird so umgeminzt in eine Geistesver-
wandtschaft, die aus Friedrich einen Vordenker abstrakter Bauhauskunst macht und dem Enkel
Gropius eine Bildwelt leiht, unter der man sich noch leichter etwas vorstellen kann als unter dem
bizarren Betonzacken der einer abbildhungrigen Phantasie htchstens mit seinem Titel , Blitzstrahl
aus dem Grabesboden” ein wenig Nahrung spendet.

Selbst wenn man unterstellt, dass Walter Gropius sich zu
seinem Denkmal von Friedrichs Gemdde eine formale
Idee fUr seine Plastik geliehen hat - im Sinn eines Zitats -,
so wére es doch kaum gerechtfertigt, daraus eine stilisti-
sche Verwandtschaft zu konstruieren, die Friedrich zum
Vorreiter und Ahnherrn fir eine Bauhausarchitektur im
Dienst gewerkschaftlicher Opfer eines Staatsputsches von
Rechtsradikalen Kréften erscheinen lasst. Viel néherlie-
gend erscheint mir die Mdoglichkeit fir eine geistige Ver-
wandtschaft von Gropius und Hofmann, soll heif3en, dass
der Bauhausarchitekt doch auch schon vor Hofmann auf
die Idee hétte kommen kdnnen, sich bel Friedrich eine Bildidee und Rechtfertigung fur das Aben-
teuer Abstraktion im Kontext von Denkmalplastik zu holen. Das war 1922 vermutlich nicht ganz
einfach zu akzeptieren von denen, die den Putsch angezettelt hatten, und durfte auch zu seiner Zer-
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stérung 1936 mit als Argument gedient haben. Ein zweites Beispiel bei Ullrich stellt das gleiche
Bild Friedrichs einer Installation von Beuys aus dem Jahr 1985 gegenuber, ,, Blitzschlag mit Licht-
schein auf Hirsch*. Hier lasst sich, um der Vergleichbarkeit wegen, nicht einmal eine figurative
Ahnlichkeit bemiihen, es genligt offenbar bereits eine vom Interpreten unterstellte gemeinsame
Sicht oder >Wahlverwandtschaft<, ,,bel der >die Grenzen der menschlichen Existenz< zum The-
ma wer den” (Ulirich ebenda S.82, bezieht sch auf einen Text von Hans Dickel , Eiszeit der Moderne ).

Um Vergleichbarkeit mit bereits musealer Kunst herzustellen, bemihen Kinstler, die erst noch ins
Museum wollen, unter der Anleitung von Kuratoren, Kunsthistorikern oder anderen , Ornithologen’
auch eine Asthetik, die sie nur aus dem Museum kennen, von der extra erzeugten Patina fir ein in
Wirde gealtertes Aussehen, bis zur Fragmentierung oder dem ,Non Finito*. Stilistische Merkmale
lassen sich bildhaft zitieren wie Textpassagen, aber anders als bei Texten hat sich bel >Bildzitaten<
keine Kennzeichnung des Zitats als Zitat eingeblrgert. Zitierweisen zu erkennen, Anlehnungen,
Vorlagen, Vorbilder oder andere Formen der Bezugnahme zwischen Bildern aufzuspiren und nach-
zuweisen, ist das Geschéft von Ikonologen und Kunsthistorikern. Schawelka spricht im Zusammen-
hang mit seiner These von den Kunsthistorikern in ihrer Rolle als Ornithologen von >Kunstge-
schichtskunst<, die durch derart belehrte Kinstlervogel entsteht. Stil wird zum Programm solcher
epigonaler Kungt, die gelegentlich auch devot as >Hommage< verkauft wird. Wolfflins Gegen-
satzpaare liefern Bauanleitungen z.B. fur die Bauhauskunst. ., Ein Mittel der Beschreibung des Ge-
schichtsverlaufs wird bel den Kinstlern hypostasiert zum eigentlichen Zweck ihres Schaffens.”...
»0mit ist das Reden Uber Kunst als Domane der Kunstwissenschaft bestimmend geworden fur den
die Produktion begleitenden Diskurs und danach selber produktiv.” ( schawelkas.2s)

Im Verbund mit Publikum, mit Kuratoren und Eventmanagern treiben es die interessierten Krafte so
weit, dass sie dem Museum vollig neue architektonische Konzepte aufzwingen. Das ehemals im
Museum fest verankerte Repertoire raumt Platz ein fir voribergehende Ausstellungen, die um die
Welt wandern. Das Museum wandelt sich zur Bihne, um performativen Kunstformen, die kaum
mehr als >Stil< zu beschreiben sind, eine Spielwiese zu geben. Der Betrachter wird zum Publikum
und findet sich auch nicht mehr durchgehend ab mit der Rolle des Zuschauers, sondern fordert ge-
radezu eine Verhaltensanweisung, um sich als schopferischer Teil eines musea inszenierten >E-
vents< begreifen zu durfen. Ein Phdnomen der Kunstgeschichtskunst scheint essentiell fir die Mo-
derne: Der Museumsbesucher wird gewohnt an seine Abhangigkeit von erklarenden Texten. Das
befeuert die schreibende Zunft und die Kunstler auf jeweils eigene Weise: ,,Der Tempelgang Ma-
riens von Tizian musste seinerzeit genausowenig erkléart werden wie heutzutage ein Film. Durch
kunsthistorische Interpretation gewitzt rechnen heutige Kiinstler jedenfalls damit, daf3 ihrem Werk
eine hohere Bedeutung, die der Betrachter nicht ohne weiteres fassen kann, unterstellt wird. Im
Diskurs der Kunstgeschichte wird den Werken eine metadsthetische Erfahrung abverlangt, werden
sie beispielsweise als Belege fir metaphysische Haltungen einer Epoche genommen, die die neue-
ren Werke von vornherein zu befriedigen suchen. Was die Kunstgeschichte zu Recht oder Unrecht
aus alteren Werken herausliest, rechnen zeitgendssische Kinstler zu ihrer Aufgabenstellung. Se
wollen entziffert werden und z&hlen auf unsere Erudition.” ( schawelkas.27)

Danto geht noch einen Schritt weiter al's Schawelka und philosophiert dariber 1992 in Art Forum
und 2000 im Kapitel ,,Das Museum und die durstigen Millionen® in seiner Schrift Das Fortleben
der Kunst: ,,Was wir heute sehen, ist eine Kunst, die einen unmittelbareren Kontakt zu den Men-
schen anstrebt, als das Museum ihn ermdglicht...und das Museum bemiht sich seinerseits, dem un-
geheueren Druck nachzugeben, dem es aus der Kunst und von auf3erhalb der Kunst ausgesetzt ist.
Wir sind damit meiner Ansicht nach Zeugen einer dreifachen Transformation — im Schaffen der
Kunst, in den Institutionen der Kunst und im Kunstpublikum.” ( miinchen 2000 5.237)

Die Verwandlung des Zeichenunterrichts in Kunsterziehung und zuletzt in das Fach Kunst spiegelt

solche Transformationen auf der schulischen Ebene. Als erste Umetikettierung hat die junge Kunst-
erziehung das ,,Kind als Kinstler (Titel einer Ausstellung in der Kunsthalle Hamburg 1898) entdeckt und seine bild-
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nerischen Gehversuche in (Kinder-) Kunst verwandelt, nicht ganz zu Unrecht, hat doch die Kunst
zeitgleich den Primitivismus a's Stilmittel entdeckt und salonféhig gemacht.

In der Kunsterziehung haben Walfflins Bildvergleiche seither als didaktische Methode des Sehen-
Lernens vielfatige Wirkungen hervorgebracht. Eine davon scheint mir im Zusammenhang mit UlI-
richs These vom >Bildvergleich als Technik der Wertschépfung< besonders interessant. Es han-
delt sich um Herman K. Ehmers Analyse einer Illustriertenreklame aus dem Jahr 1970, die zur Initi-
alziindung einer neuen Fachkonzeption der Kunsterziehung unter der Bezeichnung >Visuelle Kom-
munikation< wurde. Enmers Analyse einer lllustriertenwerbung fir einen Schnaps argumentiert
zwar zunachst in einer Rhetorik der Semiotik, mit der die eher kargen wortsprachlichen Botschaften
der Reklame untersucht werden. Dabel wird mit einigem analytischem Aufwand eine ,, Konnotati-
on“( , Visuelle Kommunikation*, Kéin 1971 S.165 ) Mit dem Niederdeutschen herausgearbeitet. Die Analyse des
bildsprachlichen Anteills mindet dann in einen klassischen Bildvergleich mit der fotografischen
Abbildung des Mittelgangs der ausgepragt stiddeutschen und katholischen Barockkirche Welten-
burg (Gebr. Asam) mit Blick auf den St.Georgs-Altar. Ehmer nennt diesen Gang, der im barocken
Kirchenraum zweigeteilt ist durch eine Altarschranke, die dem Kirchenvolk den Zutritt versperrt, zu
dem den Klerikern vorbehaltenen Altarraum: , Via sacra’.

Ehmers Bildvergleich weicht insofern ab von Hofmanns Gegeniberstellung zweier Kunstwerke, as
es sich hier um zwei Bildwelten unterschiedlichen Rangs handelt, Illustriertenreklame steht der Ab-
bildung eines Sakralraums gegentiber und beide arbeiten mit stilistisch vergleichbaren Mitteln. Eine
Parallele zu dem von Ullrich zitierten Bildvergleich (Gemélde mit Denkmalsplastik, beide gelten
als Kunstwerke) sehe ich darin, dass Ehmer die Fotografie einer Architekturansicht, also eines
Raumgebildes und historischen Kunstwerks vergleicht mit einer Drucksache, der eine als Stilleben
inszenierte Fotografie zugrunde liegt, die keinerlel Anspruch auf ein Kunstwerk erhebt. Frage:
Wem schmeichelt der Vergleich Ehmers mehr, der Reklame oder dem Kunstwerk? Anders a's bel
Hofmann kommt bei Ehmer ein Vergleich high&low hinzu. Der ,zeichenhafte” oder stilistische
Vergleich der beiden Darstellungen entbehrt keineswegs einer gut lesbaren , Wahlverwandtschaft’.
Wie beim Mittelgang der Kirche fihrt das Arrangement der Schnapsgléaser und Bierseidel (ohne
Altarschranke) auf die zentrale Kornflasche hin, wo der hl. Georg, ersetzt durch den zum Aus-
schank bereiten Warenhiiter, auf dem Etikett der Schnapsflasche Gestalt annimmt. Ehmers Benen-
nung des Kirchen-Mittelgangs als Pilgerweg -Via sacra- und auch die durch ein Zitat belegte Aus-
sage, dass jeder Reklame eine ,, Predigergesinnung® zugrunde liegt (Ehmer verweist dazu mehr-
fach auf Leo Spitzer), macht die sakrale Deutung des Reklame-Bild-Arrangements plausibel und
rickt das geistige Getrank in geistliche Wurden, nicht ohne eine gewisse Ironie, wenn man den
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Ernst eines Drachentéters mit dem Unernst eines Schanktisches konfrontiert. Folgt man Ehmers von
Spitzer abgeleiteter Logik, dann sollte/musste/lkonnte Werbung grundsétzlich zunédchst auf ein mo-
ralisierend/bildreligitses Erbe (, Konnotation*) bezogen werden.

Wenn man nach dem Nutzen dieses provokanten Bildvergleichs fragt, was Ehmer natirlich aus-
druicklich nicht tut, dessen er sich aber bewusst ist, dann liegt er darin ,ein Bild zu betrachten, zu
interpretieren, das bisher im Kunstunterricht sicherlich keine Chance gehabt hatte, ernst genom-
men zu werden®...“das Bild einer Werbung” (Enmer schon im ersten Satz, S.162, seines Aufsatzes , Zur Metasprache der Wer-
bung — Analyse einer DOORNKAAT-Reklame' in , Visuelle Kommunikation*, Koln 1971). Die von Ehmer nachgewiesene Ver-
gleichbarkeit einer Werbung mit einem Altar heiligt sozusagen das Verfahren und rechtfertigt das
didaktische Mittel eine Schnapsreklame zum Unterrichtsgegenstand zu erheben, also sie im Sinn
von Ullrichs Argumentation umzuwerten. Ein kommerzieller Werbetréger ist ein Bild wie andere
Bilder, z.B. auch solche aus einer Kirche. In der Tat war Visuelle Kommunikation ein Einstieg der
Kunsterziehung in Bildwelten, die auch die Pop-Art bereits fir sich entdeckt hat und die 1970 dem
Fach Kunsterziehung ein neues Bild- und Kunstverstandnis eréffnete.

Doornkaat hatte Anfang der 1970er Jahre andere Probleme als der hl. Georg beim Kampf mit dem
Drachen. Prozesse um die griine Flasche als Markenzeichen und Absatzprobleme kennzeichneten
das baldige Aus der Marke. Ein paar Klicksim Internet gentigen heute herauszufinden, dass Doorn-
kaat der Familienname einer Brennerel war, deren Grinder, Jan ten Doornkaat Koolman, ein Men-
nonit war, also ein Mitglied einer evangelischen Freikirche oder Sekte, die mit katholisch-
bayerischem Barock wohl eher wenig im Sinn gehabt haben dirfte.

Auch Stilgeschichte kommt im 20. Jh. an eine Grenze, wenn nicht gar an ein Ende. Eine Stilent-
wicklung, wie sie Winckelmann entworfen hat, mit Kindheit, Jugend, Reife und Verfall |asst sich
schon fur das 19. Jh. nicht mehr erzdhlen. Ein Nationalstil, wie ihn die Romantik entwarf spielt
zwar noch bis zum 2. Weltkrieg eine Rolle, verflichtigt sich aber schon im 19. Jh,, as auch die Is-
men kaum mehr der Vorstellung von Epochen genligen kdnnen, eher sich als Abfolge von Genera-
tionen darstellen. Realismus, Impressionismus, Kubismus, Expressionismus und Surrealismus bil-
den im weitesten Sinn noch stilistische Gemeinsamkeiten aus. Man kénnte mit einigem Recht auch
zu folgender Feststellung kommen: Der Stilbegriff verliert sich in zahllosen Facettierungen mit el-
nem Kern, der auf seinen Ursprung zurlickgeht, dem personlichen Griffel, den jeder Kinstler as
sein Markenzeichen pflegt. Die Kunstwelt hat ihren auf Europa verengten Blick und auf eine Kunst,
diein Griechenland ihren Modellfall entwickelt und auf Europa eingeengt war, weiten missen. Und
sie hat es mittlerweile mit globalen Phdnomenen zu tun, wo neue Geschichten lauern, die nicht
mehr so leicht zu einer einheitlichen Geschichte verschniirt werden kdnnen, unter Verwendung der
Kategorien Gattung, Epoche und Stil.
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Kunst ganz eigentlich

»Denk ich Dein Fleisch hinweg, so bist
Du ein dinntrauriges Knochenger Ust,
Allerschonstes Madchen Du.”

( Joachim Ringelnatz, , Missmut* )

Mit so einem Titel lief3e sich ein Programm Uberschreiben, mit dem Conrad Fiedler die >Kunst
ganz eigentlich< neu erfunden hat, auch wenn er es nicht so spaldig gemeint und beschrieben hat,
wie Ringelnatz sein angedichtetes Mé&dchen: Frage: Was bleibt vom Kunstwerk tbrig, wenn man es
von allem Balast befreit, den die geschichtliche Betrachtung Uber es gettirmt hat, all das, was daran
nicht spezifisch kunstlerisch ist? Antwort Fiedler: ,Liegt der geschichtlichen Betrachtung der
Kunstwerke ein reiner und strenger Begriff von Kunst nicht zugrunde, so werden derselben Seiten
des Kunstwerks unterworfen, die auf3erhalb der kinstlerischen Bedeutung desselben liegen, wah-
rend das eigentliche Wesen des Kunstwerks vielleicht ganz unbeachtet bleibt.” ( :Uber die Beurteilung von
Werken der bildenden Kunst',1876, in: , Conrad Fiedler, ,Schriften iiber Kunst', Koin 1977, s.35 ) Fiedler ist der Schopfer der 1dee
von einer Kunstbetrachtung, die erst noch zum , eigentlich kinstlerischen Wesen* kommen muss.
» Vielesist an Kunstwerken und tber dieselben wissenswert, was mit ihrer kiinstlerischen Bedeutung
in keinem Zusammenhange steht.” (wie oben, s. 33) Wenn aber die >Kunstgeschichte< den eigentlichen
kinstlerischen Inhalt nicht oder nicht hinreichend beachtet, dann stellt sich die Frage: Was ist denn
dieses eigentliche Wesen? Ist die Kunst vielleicht selbst schuld daran, dass sie sich um Gehalte
kimmert, die das eigentliche Anliegen von Kunst nicht hinreichend in Erscheinung treten lassen?
Beispiel: Sollen wir uns z.B. bei Michelangelos David vom Gedanken befreien, dass hier eine bibli-
sche Gestalt herbeizitiert wird al's Symbol fir einen Jingling aus dem Volk, der durch eine helden-
hafte Tat zur FUhrerfigur eines bedrangten Volkes aufgestiegen ist, und den er den schwerst gehar-
nischten Mé&chtigen seiner Zeit als Mahnung in Erinnerung bringen wollte? War der biblische David
fur Michelangelo nur ein Vorwand fur ein kinstlerisches Anliegen, fur eine Kldrung von Form-
problemen welcher Art?

Der Gedanke Fiedlers zieht sich durch die Entwicklung der Moderne hindurch bis zu den schwarzen
Gemalden von Malewitsch bis Ad Reinhardt. Christian Demand stellt einen Zusammenhang her
zwischen dem Bestreben der Kunst um >Autonomie< und dem Bedurfnis ein unwandelbares >ei-
gentliches Wesen des Klnstlerischen< jenseits von Geschichtlichkeit freizulegen: ,,Die Tendenz,
sich von ihren traditionellen mimetischen, sittlich-padagogischen und reprasentativen Funktionen
2u distanzieren, fuhrte...dazu, dal3 als sachgerechte Auseinandersetzung Uber die bildende Kunst
zunehmend die Reflexion Uber den Umgang mit ihren spezifisch bildnerischen Mitteln verstanden
wurde — eine Position, die auch heute noch gerne vertreten wird.”“ ( c. bemand, ,Wie kommt die Ordnung in die
Kunst?, Springe 2010, S.183 ) Kultermann schreibt dazu: ,, Wenn das Gemélde aller fir seine Struktur Uber-
flussigen Elemente entkleidet werden konnte, stand es reduziert fur ein endgultiges Statement.” (kul-
termann,, ,Kleine Geschichte der Kunsttheorie*, 5,295 ) Demand bringt gegen solche >reinklinstlerische Betrach-
tungsweise< des Kunstexperten den ,, verbildeten, einzig am er zahlerisch-anekdotischen, an sinnli-
chem Genul3 und an treuer Naturnachahmung interessierten Laien” ins Spiel, der in der abgema-
gerten Kunst immer nur ein Verlusterlebnis beklagt und den wahren Reiz und Wert nicht zu erken-
nen vermag: ,Das...”, schreibt er weliter, ,,..kam bereits Seligmann so absurd vor, als wolle man
>>den malerischen Reiz eines Waldmotivs vom Urtell des Forsters<< bestimmen lassen.”( c. bemand,
w.o. s183) Absurd an diesem Witz ist aber auch die Annahme, dass in einer nach Autonomie streben-
den Malerei ein Waldmotiv noch eine grolRere Uberlebenschance haben kénnte. Die Reduktion der
Kunst auf >Probleme der Forms, als die eigentlichen kinstlerischen Anliegen, fuhrt notwendig
auf den Pfad der >Abstraktion<, und zu allererst weg vom Waldmotiv mit Rehlein und Hasen auf
der Lichtung. Die Kunsthistoriker verzweigen sich an diesem historischen Wendepunkt in zwei
Sorten: Die Ordnungshiter, die nach neuen Kategorien Ausschau halten und die neue Kunst in die
altehrwirdigen Systeme einsortieren, wie die Ornitologen, die Schawelka beschrieb. Daneben die
Vermittler, die sich ums zweifelnde Publikum und die Phariséer kiimmern, und die mager geworde-
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ne Kunst wort- und gestenreich umgarnen, als Event aufmotzen und damit den Markt und das Mu-
seum als zeitloses Kulturgut in eine steuerliche Oase fir fltichtiges Geld verwandeln.

Mit Fiedler scheint mir die Kunstgeschichte -als Singular einer Erzéhlform- an ein Ende gelangt zu
sein, und ich finde es schon bezeichnend, dass sich die bedeutenderen Kunsthistoriker seit dem 19.
Jahrhundert. weniger mit Fragen der ,Moderne' befassten als mit dem Feinschliff der Vergangen-
heit. Jacob Burckhardt ( 1818-1897) widmet sich der Zeit Konstantins des Grof3en und rollt die Renais-
sance in ener bisher nicht gekannten kulturgeschichtlichen Breite auf. Alois Riegel und Franz
Wickhoff legten die Skrupel ab, die die Kunsthistoriker gegentiber den seit Winckelmann verfemten
» Verfallszeiten* hatte und rehabilitierten die ,, Spatr émische Kunstindustrie® (1901 ), den Barock, und
das Mittelalter as einen ,Hauptpfeiler” der Kunstgeschichte. Und sie richteten parallel zum Ju-
gendstil und zur arts and crafts — Bewegung ein Augenmerk auf bisherige Nebenschauplétze der
Kunstgeschichte, wie das Handwerk, das Ornament (in: ,stilfragen* 1893 ) und die sog. , kiinstlerischen
Techniken' a's vermeintliche Grundlage jeglichen kinstlerischen Gestaltens in beliebigem Material.

Adorno hat den ,, Jargon der Eigentlichkeit® mit Heidegger in Verbindung gebracht, dabei treibt
dieser schon bei Fiedler eine frihe Bllte aus in der oben zitierten Schrift von 1876, als Heidegger
noch ein paar Jahre bis zu seiner Geburt warten musste. Wenn man Fiedler folgen will, dann sind
»S0 Viele in den weitesten Kreisen heimische Arten der Betrachtung und der Beurteilung von
Kunstwerken“...“flr das eigentliche Verstandnis derselben von keiner oder nur untergeordneter
Bedeutung“.(s27) Sie sind aso zum , eigentlichen Verstandnis® noch gar nicht vorgedrungen. Sol-
che Worte klingen, als ob man sich von einer >angemessenen Betrachtung< Hoheres versprechen
konnte als dies von einer historischen Betrachtung geleistet werden kann. Allerdings scheint das
Hohere nicht so leicht greifbar zu sein. ,Die Kunst ist auf keinem anderen Weg zu finden als auf
ihrem eigenen.”( Fiedier o0zit. s41) ISt mit Weg der Entstehungsprozess des Werks gemeint? Fiedler
denkt nach Uber die kinstlerische Tétigkeit und man ist geneigt, diese fir ein Tun zu halten, das
Uber gewisse gedankliche Vorstufen und Handlungen schliefdlich zum Werk fihrt. Aber: ,Das
Kunstwerk ist nicht die Summe der kinstlerischen Tatigkeit des Individuums, sondern ein bruch-
sttckartiger Ausdruck fir etwas, was sich in seiner Gesamtheit nicht ausdrticken 18sst.” ( Fiedler S59)
Und: ,Wenn auch die geistige Tatigkeit des Kinstlers sich niemals vollstandig in der Form des
Kunstwerks darstellen kann, so drangt sie doch bestandig zum Ausdruck und erreicht im Kunstwerk
ihre momentane hochste Seigerung.”( sse ) Und etwas weiter (seo ) fahrt er fort: ,,Im Kunstwerk
findet die gestaltende Tatigkeit ihren auf3eren Abschluss, der Inhalt des Kunstwerks ist nichts als
die Gestaltung selbst.”

Seine Erkenntnisse scheint Fiedler vor allem im Gesprach mit den Kinstlern in Werkstattbesuchen
und Expertenzirkeln gewonnen zu haben, aso einer ,Betrachtung’, die sich nicht allein auf das
Werk und seine visuelle Erscheinung stiitzt, sondern die der Erlauterung und der Présenz des
Kunstlers bedarf und im Kern ein Gespréch und Gedankenaustausch ist. Im Fiedlerschen Sinn ist
das Kunstwerk kein Abfallprodukt kinstlerischer Welterkenntnis, denn ,erst das bildnerische Ge-
bilde selbst ist“..“die kinstlerische Vorstellung” ( Fiedier s.19 ), was aber fur den Nichtkinstler = Be-
trachter - wenn Uberhaupt - nur intuitiv Gber das Werk erschlief3bar ist. Fiedler spricht nicht von
,Abfall*, aber wenn er den spezifischen Erkenntnisakt zum eigentlichen Inhalt von Kunst erhebt,
dann fuhrt die Teilhabe eines Betrachters an der kiinstlerischen Erkenntnis nicht tiber das Werk al-
lein zur ,eigentlichen' Erkenntnis des Werks. Ist damit dem gewohnlichen Betrachter etwa im Mu-
seum (oder im Kunstunterricht?) Gberhaupt ein sinnvoller Zugang zum Werk mdglich? , Spricht'
das Werk Uberhaupt in angemessener Weise zu einem Betrachter oder ist es ohne Kommentar im
wesentlichen unzuganglich, vielleicht sogar dem Kinstler-Intellekt selbst fremd? Da ist der Weg
nicht mehr weit zur Frage: Was ist das einzelne Werk ohne seine diversen Kontexte als Kunst?

L Esist das Wesentliche des kiinstlerischen Naturells, dafd es mit und zu freiem Gebrauche des an-

schaulichen Auffassungsvermogens geboren ist.”( Fedier, s51) Fiedler ist ein Zeitgenosse der Impres-
sionisten, allerdings ohne sich mit diesen selbst auseinanderzusetzen. Seine Lieferanten in Sachen
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>kinstlerischer Weg< sind Hans von Marées und Adolf von Hildebrand, zwel Kinstler mit akade-
mischem Hintergrund und einer eher idealistischen Gesinnung, die ihre geistige Verwurzelung in
Italien suchten in Distanz zum buirgerlich-antiakademischen Milieu der zeitgleichen franzdsischen
Impressionisten. Beide sind aus gesellschaftlichem Stand, der ihnen vielleicht den Zugang zum Im-
pressionismus und dem Milieu der Pariser Bohéme schwer gemacht hat. Als Ideenlieferant und gei-
stiger Mitstreiter fUr seine Theorie des anschaulichen Auffassungsvermégens kdnnen Hildebrands
erkenntnistheoretische Auslassungen in: ,,Das Problem der Form in der bildenden Kunst* ( 1893 )
gelten. Mitstreiter um eine Erkenntnistheorie der Anschauung gibt es an der Wende zum 20. Jahr-
hundert auch in Ernst Mach: ,,Die Analyse der Empfindungen und das Verhéaltnis des Physischen
zum Psychischen. (1sss ) sowie Christian von Ehrenfels , Uber Gestaltqualitaten“ (1s90) sowie Hans
Cornelius ,, Elementargesetze der bildenden Kunst“ (1908 ), wo er schreibt: ,,Im Kunstler gelangt ein
eigenttimliches Weltbewultsein zur Entwicklung.” ('ss5)

Fur den weiteren Weg der Kunstgeschichte ist aber wohl die Verbindung von Fiedler mit Heinrich
Wolfflin entscheidend. In einer Denkschrift zu Adolf von Hildebrandt: ,, Zwischen Welten* ( Miinchen
1998) hat Wolfgang Kehr den ,,Minchner Diskurs® Uber Kunst, Kunstgetrachtung und Kunstpada-
gogik besser ausgel euchtet, a's man sich diese doch epochae Wende allein mit Fiedlers schwer zu-
ganglicher Gedankenwelt verstandlich machen kann. Fiedlers vorgebliches Interesse an der kiinstle-
rischen Tatigkeit wird manchmal in Verbindung gebracht mit materialistischen / sozialistischen /
marxistischen Theoremen, die entweder mit Karl Marx, oder auf Kunst bezogen, mit der britischen
Arts and Crafts-Bewegung ( Morris, Crane, Ruskin...) zu tun haben sollen. Das scheint mir im Fall
Fiedler eine reichlich verwegene Verknipfung zu sein. Fiedler geht es nicht um den Wertschop-
fungsprozess menschlicher Arbeit, nicht einmal um Fragen der Werktétigkeit als Zusammenspiel
von Kopf und Hand. Wahrend im Grund dieser Debatte um die menschliche Wahrnehmung die
nicht ganz neue Erkenntnis wachst, dass es eine mehr durch den kdrpernahen Tastsinn der Hand
erworbene Bilderfahrung gibt, etwa die frihkindliche, und eine Bilderfahrung, die sich mehr auf
den Fernsinn des Auges stitzt, schlégt sich Hildebrand, der Bildhauer, mit seiner Definition der
>charakteristischen Ansicht< auf die Seite des Gesichtssinnes und des Fernbildes, wie das fur eine
architektonische Aufgabe auch ganz sinnvoll erscheint, z.B. der Platzgestaltung im Stadtraum MUn-
chens mittels eines Brunnens.

Das Programm, das im Umkreis um Fiedler in Distanz zur Kunstgeschichte entsteht, entpuppt sich
rasch als ein Kunstpadagogisches Konzept, das in der Kunsterziehungsbewegung als ein Programm
zum >Sehen lernen< Form annimmt. Nicht dass Fiedler an seiner Konkretisierung einen grof3en
Anteil hétte. Den Anfang scheint Hildebrandts Text von 1893 geliefert zu haben. Cornelius héangt
sich zeitnah an und zeigt bereits padagogische Absichten, die er 1920 zu einer Schrift , Kunstpada-
gogik — Leitsétze fur die Organisation der Kinstlerischen Erziehung* bel Rentsch in Midnchen und
Zurich herausgibt. Als Georg Kerschensteiner 1895 Stadtschulrat in Minchen wird, scheint er be-
reits Kontakt zu Cornelius und Hildebrandt zu haben. Seine Untersuchung ,,Die Entwicklung der
zeichnerischen Begabung® von 1905 ist Cornelius gewidmet und nimmt bereits Einfluss auf die
Methodik des Zeichenunterrichts nicht etwa fir werdende Kiinstler oder erwachsene Laien, sondern
fur Kinder im Volksschulalter. Uber Britsch/Kornmann und ihr Starnberger Institut flieRen die pa-
dagogisch-didaktischen Vorstellungen in die Lehrerfortbildung ein. >Sehen lernen< aber wozu?
Belm Museumsmann Lichtwark zielt es auf ein genaues Beobachten und benennen von in Kunst-
werken dargestellten Dingen, ein charakterisierendes verbales Beschreiben, verbales nacherzéhlen
bildlicher Darstellung. Bel Walfflin geht es anhand von fotografischen s’'w Bildreproduktionen,
insbesondere in jeweils paarweisen Gegenlberstellungen, um den stilistischen Vergleich zeichneri-
scher oder malerischer Mittel im Medium Sprache.

Wolfflins Hauptwerk trégt den Titel ,, Kunstgeschichtliche Grundbegrif fe* (1915 bis 48 in 9 Aufla-
gen erschienen ). Esliest sich wie eine Anleitung fUr eine ,, Art des Sehens, oder sagen wir also des
anschaulichen Vorstellens.” ( minchen 1948, vorwort sv ) Aber es ist ein Sehen, angeleitet durch Begriffe
und ein Sichtbarmachen in Worten. Die visuelle Suche ist angeleitet durch in Begriffspaaren vorge-
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gebene Kategorien: Linear — malerisch, Fache und Tiefe, geschlossene- und offene Form, Vielheit
und Einheit, Klarheit und Unklarheit. Uber den Zusammenhang zwischen Sehen und Begreifen ur-
teilt Wolfflin so: ,Esist wahr. Man sieht nur, was man sucht, aber man sucht auch nur, was man
sehen kann.” (walflin, Grundbegriffe S. 248 )

Bel Adolf von Hildebrand und Heinrich Wolfflin wird deutlicher als bel Fiedler, dass es ihnen um
>Probleme der Form< geht und nicht um ein kinstlerisches Werturteil. Form erscheint seitdem als
der ,eigentliche’ Inhalt von Kunst, bis sich schliefdlich, etwa bei Christian von Ehrenfels, Max
Wertheimer, Wolfgang Metzger u.a. herausstellt, dass die >L ehre vom Sehen< in der Psychologie
besser aufgehoben und verstandlicher vermittelt, weil versprachlicht wird, als bei den Kinstlern,
deren Beitrdge zu so einer Wissenschaft sich Uber visuelle Fragestellungen und Illustrationen zu
einer visuellen Grammatik nicht weit hinausbewegen. Walfflin hat die kunstgeschichtliche Stilfrage
zu einem >For mpr oblem< gemacht und sie methodisch an eine ,, Kunstbetrachtung® geknipft, die
genau genommen eine >Bildanalyse< ist, welche besser vor Reproduktionen durch gleichzeitige
Gegenuberstellung und Bildvergleich zu leisten ist, als vor disparaten Originalen. Damit ist ein An-
stol3 gemacht zu einer Debatte, die heute immer noch in der Kunstpaddagogik einen Meinungsstreit
bei den Freunden des Museums entfachen kann, wo die Originale nicht in geeigneten Paarungen
und auch nicht in s/w Bildauszlgen (!) zur Verfliigung stehen, durch die das, Sehen' eine zusétzli-
che padagogische Hilfestellung erfahrt. Wolfgang Ullrich ( ,Raffiniette Kunst*, Berlin 2009 ) findet heute
zahlreiche Argumente fir den Einsatz von Reproduktionen in der Kunstgeschichte, angefangen von
der schon friih einsetzenden Verbreitung von stilbildenden Musterl6sungen Uber die Druckgrafik,
die Kunstler wie Raffael, Direr oder Rubens nutzten, Gber die Fotografie, wie sie bel Wolfflins
Kunstbetrachtungen zum Einsatz kam, bis hin zu Rodin, der mit Hilfe der Fotografie seine Plastiken
in ein zeitgemal3es Licht vernebeln lief3, oder Hockney, der vielfach die diversen Varianten der Re-
produktion (z.B. , Looking at Picturesin a book* (1981) sehr reizvoll und erhellend gegeneinander
ausspielte.

Zuriick zum | Eigentlichen': Fiedler wollte gern alles von der Kunst fernhalten, was mit >Welt< in
Verbindung steht, also traditionelle kunstfremde Kontexte (z.B. Religion, Ethik, Politik, Natur) aus
der Bilderwelt der Kunst verbannen. Die Vorstellung von einer >reinkinstlerischen< Bildwelt fand
ihr Schlachtfeld unter dem Kampfbegriff >Abstraktion<. ,Nicht der Kinstler bedarf der Natur,
vielmehr bedarf die Natur des Kinstlers.” (riedler 0. zit. s56 ) Malerei und Plastik nahmen voriberge-
hend Abstand von der Natur als Vorbild und Motiv. Was aber konnte das sein, worauf sich bei-
spielsweise Architektur reduzieren lief3e, um rein visuelle Bedurfnisse zu befriedigen? Ist vielleicht
Neuschwanstein so ein Kunstwerk, ein Bau, der heute keinem anderen Bedirnis von 1,5 Millionen
Besuchern jedes Jahr dient, als einer Lust am Schauen? Was bleibt vom Kunstwerk Gbrig, wenn
man alles wegdenkt, was daran nicht spezifisch kinstlerisch ist? Wie kénnte ein Kinstler, der so
denkt, seine Kunst von allem reinigen, was >nichts mit Kunst zu tun hat<, und warum sind
Kunstler nicht schon vor Fiedler auf diese Idee gekommen? Und warum dauert der lange Abschied
vom traditionellen Gemélde, das noch Natur darstellt, noch eine Art von Geschichte erzahlt, vom
Gemaélde, das nicht mehr gegenstandlich, nicht mehr darstellend, nicht figurativ, nicht imagistisch,
nicht expressiv, nicht subjektiv ist, noch fast ein halbes Jahrhundert? Etwas schneller als die Abs-
traktion an ihr logisches Ende gelangt, garen von verschiedenen Seiten Zweifel an so einem rein-
kUnstlerischen Weg, tragen die Futuristen die traditionelle Kunst zu Grabe, machen sich Spalima-
cher in Paris, in Zurich und New York lustig tUber den Bierernst, der von den avantgardistischen
Propheten der Abstraktion verbreitet wird und wachst anderseits die Sehnsucht nach Reinigung der
Moderne von allen Ubeln einer Kulturwelt, die vielen Menschen aus den Fugen geraten erscheint
und deren Erzeugungen als >entartet< bewertet werden.

Zwel Weltkriege spéter sitzt die Kunstwelt nach Meinung des amerikanischen Malers Ad Reinhardt
vor der an ein Ende gebrachten Bildwelt der Abstrakten Moderne: ,,Was man uber Kunst sagen
kann ist eines. Kunst ist Kunst -als - Kunst und alles andere ist etwas anderes, Kunst -als- Kunst ist
nichts anderes als Kunst, Kunst ist nicht was Kunst nicht ist.” ( Ad Reinhardt ztiert in Kultermann, Kleine Geschichte
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der Kunsttheorie* S.294 ) Ad Reinhardt bereichert den Ehrgeiz der beginnenden Moderne, der zu einem
Wettlauf zwischen Kandinsky und Malewitsch um das >er ste abstrakte Bild< ausgetragen wurde,
um eine neue Variante. Er war der Meinung, dass er
in den 1960er Jahren >das letzte Gemalde< in die
Welt gesetzt hétte, das je ein Kinstler malen kann,

und er hat diese Endgultigkeit dadurch unterstri-
. . chen, dass er es sechs Jahre lang bis zu seinem Tod
in Serie, oder immer wieder aufs Neue, hergestellt
R hat, als eine ,Befreiung des Kinstlers von sich
R selbst’. Ann Temkin empfiehlt dem Betrachter in
dem Betrachterauge gegentber ein magisches Eigen-

leben entfalten. Ad Reinhardt ist nicht nur prominent

geworden durch seinen Abgesang auf die Malerel - als Kunst -, er hat auch die kunstgeschichtliche

einem auf Y outube bevorrateten Video, diese Bilder

in Muf3e zu betrachten. Nach einer Weile wirden sie
Genealogie in etwa drei3ig Stammbaum-K arikaturen zwischen 1946 und 1961 an ein witziges, qua-
si endloses Ende gebracht, wie Astrit Schmidt-Burkhardt berichtet.

Meinem Sehen erschliefdt sich nicht, wie Fiedler an den Bildern eines Hans von Marées und den
Plastiken eines Adolf von Hildebrand dieses Programm schon visionieren konnte. Einfacher wird
das, wenn man die Folgen der Programmatik etwa aus den Werken eines Kandinsky, eines Mae-
witsch, eines Mondrian, eines Rothko und anderer , Reinkinstler* vor Augen hat, die allerdings im-
mer noch unterhalb der Schwelle von Reinhardt liegen. Aber man muss ja nicht alles verstehen.

In einer Rekonstruktion der documenta Kassel von 1955 nach vierzig Jahren, also 1995, schreiben
Harald Kimpel und Karin Stengel: , Im Abstand erst er-

mmﬁmﬂ"gﬁ' =~ = | Wart sich die Welt: Wie ein roter Faden durchzieht das
- T e historische Denken seit dem 19.Jahrhundert ein Aktuali-
Al ey o tatsverbot. Wer sich mit kritischem Erkentnissinteresse

.- .k L i S hag

seinem Gegenstand nahert, wird von orthodoxen Fach-
vertretern an die Wahrung von zeitlicher Distanz ge-
e g . i mahnt.” ( ,documenta 1955°, Bremen 1995 s5 ) Deutschland hatte
My | sich im 3.Reich nicht nur von der Moderne in der Kunst
"ot i | verabschiedet, es hatte sich auch aus dem Diskurs um die
v f .|V | Moderne so weit entfernt, dass erst die documenta 1955
&, # |yl "=ty | ein Bild von dieser Epoche zeichnen konnte, das man
=55 el 8% 1 g o B bezeichnen muss als Versuch einer Aufarbeitung oder
Wi 'Y ol Wiedergutmachung an einer versaumten Entwicklung. In
e Kassel war all das zu sehen, was in Ad Reinhardts
ey Canyl . Stammbaum schon der amerikanischen Moderne aus dem
R = e me et = e | Jahr 1946 entweder als Bestandteil des Stamms oder als
— - bereits absterbendes Geéast karikiert war. Kein einziger
Vertreter der vier jungen Triebe, kein Vertreter der ,irascibles’, der zornigen jungen Manner, die
sich 1950 as ,neue Klnstlergeneration® gegen die auch in Amerika noch konservative Ausstel-
lungspolitik des Metropolitan Museum in Stellung gebracht hatten, wurde hier gezeigt. Amerika
war in Kassel ,vertreten® mit Josef Albers, Max Beckmann, Alexander Calder, Lyonel Feininger,
Piet Mondrian, Kurt Roesch. Fur Amerika war das eine klare Entscheidung gegen Amerikaner.
Kein Wunder, dass sich gegen eine solche Sicht auf die Moderne in Amerika und auch in England
Truppen und sogar Geheimdienste mobilisieren lief3en (siehe auch Kapitel 2, ,Neuerer, Vorreiter, Bremser). Der
deutsche Blick auf die Entwicklungen in Amerika, auf das ,,Erbe der Kommenden* (Werner Haft-
mann) gelang erst der documenta von 1959.
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